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El presente documento recoge una investigación elaborada en el Museo 
Nacional de Colombia; busca hacer una aproximación hacia los materiales 
didácticos que la institución ha elaborado a lo largo de su historia y evaluar-
los a través de criterios como sus objetivos pedagógicos, sus características 
físicas, su conexión con la colección, los públicos objetivos y aspectos rela-
cionados con la educación en museos.
De igual forma, intenta reconocer un camino alterno hacia la construcción 
de una relación cronológica de las orientaciones pedagógicas y didácticas 
que la División Educativa del Museo Nacional ha podido adelantar en al me-
nos cuarenta años de funcionamiento.
Finalmente, se busca reconocer a algunos de los actores que han contribui-
do a la construcción, uso y archivo de los materiales didácticos con el fin 
poner en evidencia la utilidad de estos instrumentos antes subestimados, 
la importancia de su acopio sistemático y los beneficios que representan en 
materia comunicativa y publicitaria.  
Palabras clave: Museo Nacional de Colombia, museos, didáctica, pedago-
gía, materiales didácticos, educación museal.
The present document gathers a research developed at the National Mu-
seum of Colombia, and aims to make an approximation to the didactical 
materials that the institution has elaborated through its history and eva-
luate them by criteria such as its pedagogical goals, its physical characte-
ristics, its connection with the collection, common objectives, and issues 
related to education in museums
Similarly, it tries to recognize an alternate way towards building of a chro-
nological relation of the pedagogical and didactical guidelines that the 
Division of Education of the National Museum has been able to advance 
in at least forty years of operation.
Finally, the recognition of some of the actors who have contributed to 
the construction, is aimed, as well the use and filing of didactical stuff in 
order to demonstrate the usefulness of these materials, which formerly 
were underestimated, the importance of its systematic collection and be-
nefits that represent communicative and advertising aspects.
Keywords: National Museum of Colombia, museums, didactics, pedagogy, 
didactical materials, museum education.
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El presente documento recoge una investigación 
realizada en el Museo Nacional de Colombia, escogido 
en buena parte porque dentro de su misión se expresa 
el interés por “apoyar la consolidación y el desarrollo del 
sector museístico del país”. Esto resulta esencial para el 
presente proyecto en la medida en que al día de hoy, el 
Museo Nacional de Colombia se convierte en un pionero 
de la búsqueda, acopio y sistematización de los materia-
les didácticos que ha producido a lo largo de su historia; 
una tarea que desafortunadamente pocos museos en el 
país han llevado a cabo y que por otro lado implica enor-
mes avances en materia pedagógica y en general para la 
consolidación de las áreas educativas de las instituciones 
culturales del país.
La recolección de los materiales didácticos se inicia en 
2011, atendiendo la necesidad de organizar la consulta 
de estos materiales para poder ponerlos a disposición 
de profesionales, investigadores e interesados que bus-
caban hacer indagaciones y pesquisas en torno a dichos 
materiales.
No obstante, el proceso aun continúa puesto que 
siguen existiendo vacíos que no permiten arrojar una 
cronología exacta ni un inventario completo y exhaustivo 
de todos los materiales elaborados por la institución. El 
siguiente documento busca brindar información en rela-
ción con el contexto, las características y demás aspectos 
inherentes a los materiales didácticos; de modo que la 
construcción del archivo no implique meramente dispo-
ner estos recursos en aparadores sino que ello permita un 
análisis constante de las tendencias, acciones y perspec-
tivas que el área educativa del museo ha tenido, tiene y 
desea tener de cara al estrechamiento de los vínculos con 
otras áreas del museo.
Ahora bien, aunque será un tema que trataré con 
mayor profundidad más adelante, la pertinencia del pre-
sente documento radica justamente en la inexistencia de 
material que sustente teórica y conceptualmente al mate-
Introducción
rial didáctico, ya que por muchos años han sido recursos 
subestimados y desechados, a tal punto de que, como 
mencioné, existen todavía muchos vacíos por llenar y 
poco se ha escrito sobre ellos.
Se espera que el siguiente documento ilustre sobre la 
importancia que tiene organizar los materiales didácticos 
en museos y al tiempo se convierta en una herramienta 
que evidencie la pertinencia de su estudio y de su estu-
dio crítico. De esta manera se proyecta que a futuro los 
canales de comunicación entre entidades de carácter 
cultural se fortalezcan, y esto permita una construcción 
interdisciplinaria en todo lo referente a educación, así 
como permitir la divulgación de experiencias exitosas 
que incentiven la inclusión y la participación social.
Por otro lado, esta investigación es un primer escalón 
que ojalá pueda servir de apoyo a futuros investigadores 
interesados en el tema y que puedan hacer análisis más 
profundos al respecto. Por lo tanto, el presente escrito 
se centrará en arrojar un panorama general del tema 
que favorezca las ulteriores construcciones teóricas al 
respecto, brindándoles información proveniente de 
diversas fuentes.
A propósito de esto último, la metodología usada para 
el presente proyecto se centró en tres grandes pilares, el 
primero es la búsqueda y análisis de los materiales didác-
ticos existentes en el propio archivo del Museo Nacional 
de Colombia y junto a éste colecciones existentes en 
otras instituciones como el Museo de Arte Moderno de 
Bogotá y colecciones privadas, entre otras.
El segundo, es el encuentro con los actores que han 
sido decisivos para la construcción de estos materiales. 
Personas que han tenido a su cargo, la creación de éstos 
materiales, las encargadas de su acopio y aquellos que los 
usan y los implementan. 
Finalmente, el tercer recurso es la búsqueda de biblio-
grafía y de autores a través de los cuales se pueda dar 
una orientación conceptual a la presente investigación 
y que además permitan establecer equivalencias entre el 
contexto local y otros centros hoy fundamentales para la 
museología como el español y el anglosajón.  
Además agrego la enorme colaboración por parte 
de la Maestría en Museología y Gestión del Patrimonio 
al arrojar un panorama amplio y estructurado de la 
museología en todos sus ámbitos. El apoyo docente 
y el enfoque inclusivo permitieron dotar a la presente 
tesis, de un contexto enriquecido desde lo conceptual, 
pero también desde lo práctico. Ello tiene enormes 
implicaciones, puesto que los estudios de públicos y los 
temas vinculados a la educación en museos permitieron 
reconocer virtudes, defectos y carencias en el corpus 
de estudio, cosa que desembocó en una visión crítica 
del material pero a la vez en un espíritu propositivo que 
ojalá pudiera extenderse a otros contextos.
Finalmente, agradezco a todas las personas e institu-
ciones que contribuyeron a la realización de esta inves-
tigación, esperando que ejercicios como estos estrechen 
los lazos entre las diversas instancias culturales del sector 
y el fortalecimiento y la profesionalización de todos los 
interesados en la museología.
>> Ilustración de Josefina Olmos a partir del guión pedagógico de William López para el material didáctico “Arqueólogo, Reportero y 
Pintor”. (2002) Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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¿Qué es un 
material didáctico?
características y clasificación
Por: Iván Andrés Benavides Carmona
Resumen 
El presente artículo pretende abordar el concepto de material didáctico desde la óptica de la museología, de tal 
modo que a través de su definición e interpretación se puedan establecer sus alcances y mecanismos de acción. 
De la misma forma, busca reconocer las funciones que tiene y el papel que desempeña dentro del proceso peda-
gógico y educativo inherente a la vocación misional de todo museo. Además de lo anterior, pretende arrojar una 
caracterización y clasificación de los materiales didácticos según los varios criterios que intervienen en su acción 
y creación para poder determinar los criterios más apropiados para su valoración y comparación, buscando entre 
otras cosas, sugerir unos mecanismos que permitan ser lo más objetivos posibles a la hora de examinar materiales 
que se produjeron en un contexto específico y respondiendo a unos paradigmas educativos concretos.  
Acercamiento y conceptualización
Durante una conferencia ofrecida en el marco del Co-
loquio Nacional “La Educación en el Museo” Celebrado 
en 1999 en el Museo Nacional, el por entonces director 
del Centro de Ciencia y Tecnología de Antioquia (hoy 
Parque Explora), Rafael Aubad López, decía a propósito 
de los museos: “El museo en sí no es un centro de formu-
lación académica, pero debe ser un programa de edu-
cación continua que conecte conocimientos especiales 
con situaciones cotidianas, que se apropie del presente 
y nos proyecte al futuro”1 
A pesar de que algo más tarde, el autor cae en la idea 
hoy revaluada de que el museo debería entenderse como 
un complemento de la educación formal, cabe rescatar el 
hecho de que las instituciones museales, incluyendo biblio-
tecas, archivos y otros similares, cumplen con una función 
formativa que aunque no necesariamente se aborde desde 
una perspectiva epistemológica, puede introducir otros 
mecanismos de aprendizaje que apelan a factores motiva-
cionales, emotivos y a la postre conductuales. 
Esto sin embargo, no significa que bajo la actual 
denominación de los museos como centros de apren-
dizaje no formal o incluso informal, se deba asumir que 
no existe una serie de información de carácter formal, 
1 LÓPEZ, Aubad. “La educación para y en el museo” en MUSEO NA-
CIONAL DE COLOMBIA. “Memorias del Coloquio Nacional –La edu-
cación en el Museo-“. Museo Nacional de Colombia (2001). Bogotá, 
Colombia. 
precisa y concatenada que necesariamente deberá 
estar presente si se quiere establecer un diálogo siste-
mático y progresivo con los diversos públicos a los que 
se proyecta.
No obstante, es imposible soslayar la multitud de fac-
tores que han convertido a los museos colombianos en 
instituciones letárgicas que no lograron convertirse en 
establecimientos socialmente activos y que sucumbie-
ron ante el desinterés de la población general. Empero, 
lo anterior no debe tomarse como una renuncia a una 
lucha que está plenamente justificada, por el contrario 
debe entenderse como una voz de alerta que invite a los 
actuales actores del sector cultural y los interesados en 
el medio a transformar las instituciones museales en en-
tidades que respondan cada vez más a las necesidades 
de la sociedad a la que pertenecen. En la medida en que 
los museos respondan efectivamente a tales necesida-
des, la vigencia de las instituciones aumentará y por lo 
tanto su valía como participantes socialmente activos. 
Importancia 
de la Lúdica y la Didáctica
Existe un componente en lo museal que va más allá de 
lo meramente cognoscitivo en su sentido más estricto, 
que apela como se sugirió a la emotividad y en general 
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>> A la izquierda Komensky (Comenius), en el centro María Montessori y a la derecha Ovide Decroly. 
a la experiencia sensible. Lo anterior va muy de la mano 
del concepto de lúdica, que a través de su significado 
elemental se define como una serie de mecanismos a 
través de los cuales, el juego deja de ser entendido como 
una mera recreación para volverse una herramienta de 
apropiación y aprehensión de contenidos.  
De la misma manera, otro concepto que cabe intro-
ducir en este punto es el de didáctica, definido como 
“la parte de la pedagogía que se ocupa de las técnicas y 
métodos de enseñanza”2. Queda por tanto claro, que el 
presente proyecto se circunscribe dentro del ámbito de 
la educación y la pedagogía en el museo, pero que con-
cretamente se centrará en las herramientas, métodos y 
estrategias de índole práctico que facilitan los procesos 
de aprendizaje.
Sin duda, uno de los grandes tropiezos de los procesos 
educativos en el museo tiene que ver con la idea todavía 
presente del rol formal que tiene el tipo de instrucción 
que ofrece. Esto ha derivado en la creación de procesos 
que buscan atender a necesidades esencialmente esco-
lares y que excluyen otro tipo de actividades que po-
drían provocar beneficios diferentes para la población. 
La visita a un museo debería ser entendida más como 
una actividad de disfrute y deleite, que como un com-
plemento extracurricular.
No obstante, el anterior es un tema que merece un es-
tudio pormenorizado. En 1977, Nelson Graburn3 descri-
2 UNIVERSIDAD DE SALAMANCA. “Diccionario Salamanca de la Len-
gua Española”. Santillana (1996, Ed.2006). Salamanca, España.  
3 GRABURN, Nelson. “The Museum and the Visitor Experience”  en 
NICHOLS, S., ALEXANDER, M. y YELLIS, K. “Museum Education An-
thology”. Museum Education Roundtable (1977). Washington, USA.
bió tres necesidades básicas que un museo puede suplir 
para los visitantes: 1. Reverencial, buscando encontrar 
experiencias u objetos que admirar o contemplar, 2. 
Asociativa, buscando una experiencia social de diverti-
mento y 3. Educacional, buscando un aprendizaje sobre 
un aspecto concreto. 
Años más tarde tales ideas fueron retomadas por Ka-
plan, Bardwell y Slakter4 quienes llegaron a la conclusión 
de que los factores subjetivos son fundamentales para 
una verdadera experiencia de satisfacción y disfrute en 
el museo. Sin embargo, Silverman5 los agrupa en dos 
grandes conjuntos que se sintetizan por un lado, en la 
búsqueda de la individualidad, asociado a la experiencia 
individual, los gustos, deseos y necesidad de autonomía 
y por otro lado la comunidad, representada en la necesi-
dad de afinidad con pares y en el sentido de pertenencia 
hacia una comunidad.
Lo anterior nos lleva indudablemente a un solo pro-
pósito y es el de propender por un carácter adaptativo 
por parte del museo, que busque la interactividad6 por 
encima de la masificación sin que ello signifique ne-
cesariamente la inútil tarea de responder a caprichos 
4 KAPLAN, Stphen, BARDWELL, Lisa y SLAKTER, Deborah. “The Re-
storative Experience as a Museum Benefit” en “Journal of Museum 
Education”, no 18. Museum Education Roundtable (1993). Wash-
ington, USA.  
5 SILVERMAN, Lois. “Museos en una nueva era: los visitantes y la 
construcción de significado” en MUSEO NACIONAL DE COLOMBIA. 
“Memorias del Coloquio Nacional –La educación en el Museo-“. 
Museo Nacional de Colombia (2001). Bogotá, Colombia.
6 Entendido desde las ciencias de la comunicación como un proce-
so de intercambio de información de cualquier naturaleza.   
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individuales, lo último se deduce del ineludible rigor 
científico o curatorial que demanda toda institución de 
carácter museal y que por lo mismo deberá adaptarse 
también a las características del medio o entorno don-
de se desarrolle uno o varios programas de carácter 
educativo.
A modo de conclusión preliminar, el presente docu-
mento toma como premisas la idea de museo como un 
lugar (física y conceptualmente) de educación informal, 
que provee varios mecanismos educativos que apelan 
al conocimiento epistemológico como también a las 
experiencias emocionales, lo que lógicamente supone 
un entendimiento de lo “educativo” desde un amplio 
espectro que entiende al individuo como un ser integral 
y que puede formarse, conocer y reconocer desde diver-
sas perspectivas. 
Ahora bien, en los párrafos precedentes queda mani-
fiesta la vocación educativa de las instituciones museales, 
la teoría establece la necesidad de la creación de áreas 
educativas que  para Pastor Homs7 se ocupen de la (1) 
generación de contenidos, (2) la transmisión y construc-
ción de contenidos asequibles y el (3) diseño de espacios 
favorecedores para transmitir los contenidos curatoriales. 
Pese a lo anterior, es evidente que en el caso colom-
biano y probablemente, el caso latinoamericano, la 
teoría se ve supeditada a factores económicos y labora-
les que limitan tales propósitos. En algunos casos, esto 
mismo ha sido un factor decisivo para la creación de 
acciones (en cierta medida improvisadas) para hacer los 
contenidos más accesibles al público.
Dichas acciones pueden considerarse didácticas en la 
medida en que son estrategias efectivas y pragmáticas 
que buscan hacer de las colecciones y de los guiones 
curatoriales y museológicos, información más asequible 
para el gran público.
De lo anterior se derivan algunas otras cuestiones, la 
primera y más importante es que bajo la propia defini-
ción de aquello que se considera “didáctico”, el propio 
objeto museal (y de hecho el museo) ya de por sí tiene 
un alto potencial coadyuvante cuando de procesos 
educativos o pedagógicos hablamos.
Desde los orígenes de la didáctica con la Orbis pictus 
de Jan Amos Komensky8 (Comenius), escrita en 1658, se 
puede apreciar la enorme importancia que las imáge-
nes y por extensión los objetos tienen en los procesos 
educativos. Mucho más tarde, a mediados del siglo XX, 
7 PASTOR, María Inmaculada. “Pedagogía Museística, Nuevas Pers-
pectivas y Tendencias Actuales”. Ariel (2004). Barcelona, España. 
8 Que se puede consultar a través del portal de la Universidad Na-
cional de Educación a Distancia de España, a través del siguiente 
link:  http://www.uned.es/manesvirtual/Historia/Comenius/OPic-
tus/OPictusAA.htm
la pedagoga María Montessori9, postuló el axioma de la 
importancia del objeto para la educación, para ella, el 
niño se tornaba en un sujeto activo dentro del proceso 
de aprendizaje cuando interactuaba con dichos objetos, 
desplazando incluso el papel preponderante que hasta 
entonces habían ocupado los maestros y profesores.     
Finalmente, Ovide Decroly da el impulso final a la 
teoría didáctica proponiendo lo que hoy se denomina 
como “principio de globalidad”10 entendida como el 
proceso a través del cual el individuo percibe algo como 
un todo completo y no de modo fraccionado. Así, el ob-
jeto museal se convierte en ese “todo” a través del cual 
se puede llevar al sujeto a un conocimiento de aspectos 
específicos y concretos. 
En el mismo sentido, tales teorías desembocaron en 
la postulación de tres ejercicios fundamentales para la 
didáctica: de observación, asociación y expresión. 
De la misma forma, el objeto de una colección se 
vuelve fundamental, pues solo a través de su obser-
vación directa son imaginables los otros dos estadios, 
donde el visitante establece asociaciones y es capaz 
de expresarse correctamente, pues ha sido parte de su 
experiencia personal. 
De lo anterior se concluye que cuándo un sujeto pien-
sa en un concepto teórico o abstracto, debe remitirse 
necesariamente a lo concreto, a aquellas imágenes de 
los objetos que asociamos a tales imaginarios11. Por 
ejemplo, la “Cultura Muisca” es un concepto que eng-
loba cientos de subtextos pero que para un visitante 
podría resultar familiar, si conoce objetos de esa cultura 
y a los cuales su mente se remite.  
Siguiendo tales postulados, Santacana y Llonch12 
establecen cinco premisas para una didáctica del objeto 
en el museo, que resumo a continuación:
- Todos los museos sirven para finalidades didácticas
- Todos los museos son didácticos, al margen de una 
museografía buena o mala
- Las colecciones pueden tener una función didáctica 
inicial (como generadores de interés) o final (como 
síntesis de lo planteado)
9 En BRITTON, L. “Jugar y aprender, el método Montesori: guía de 
actividades educativas desde los 2 a los 6 años”. Paidós. (2000). 
Barcelona, España. 
10 DALHEM, L. “El método Decroly aplicado a la escuela”. Ediciones 
de la Lectura. (1929). Madrid, España. 
11 SANTACANA, Joan. “La arqueología experimental, una disciplina 
de alto valor didáctico” en “Didáctica de las Ciencias Sociales, Geo-
grafía e Historia” No 57. Editorial Graó. (Julio-Septiembre de 2008). 
Barcelona, España. 
12 SANTACANA, Joan y LLONCH, Nayra. “Manual de didáctica del 
objeto en el Museo”. Ediciones Trea. (2012). Gijón, España.   
- La didáctica puede aplicar sobre los objetos metodo-
logías inductivas e hipotético-deductivas
- El uso didáctico de los objetos supone cierto grado de 
interactividad
Contrastar las realidades
Pese a lo anterior, es necesario contrastar la teoría 
propuesta con los escenarios reales y en este caso con-
creto, con el Museo Nacional de Colombia.
Si bien es cierto que los objetos museales tienen un 
enorme potencial didáctico, en general pareciera ser un 
hecho subestimado; muchos factores contribuyen a ello. 
Las museologías pensadas desde lo disciplinar y a partir 
de guiones densos y complicados, alejan las relaciones 
que el público puede establecer con las colecciones.
Los actuales procesos de formación de públicos 
y comunidades interpretativas, redundan en un co-
nocimiento aun inconcluso del patrimonio mueble e 
inmueble y por lo tanto, se construye como un proceso 
de descubrimiento y no de redescubrimiento. De esto, 
se puede inferir que el contacto con las colecciones 
puede resultar abrumador  para un visitante que posee 
un mínimo conocimiento sobre ellas y por lo tanto, 
puede lograr pocas asociaciones . Es probable que por 
lo mismo, las personas suelan preferir una visita guiada 
que “explique” los contenidos presentados.
Parte de la misión del museo es desdibujar la concep-
ción formal de su proyecto pedagógico y convertirlo en 
una interacción más versátil con el público general. Por 
fortuna, el Museo Nacional ha ejecutado un interesante 
ejercicio de laboratorio que responde justamente a 
estas demandas y que se vuelve perceptible en los 
horarios vespertinos, donde un significativo número de 
personas recorre el museo bajo sus propios criterios e 
intereses, dejando entrever que efectivamente es posi-
ble generar en el público una inquietud que parta desde 
lo motivacional más que desde lo cognoscitivo. 
Sin embargo, son procesos que podrían tardar años e 
incluso décadas en gestarse y consolidarse, mucho más 
si se piensa desde el ámbito nacional, de hecho, San-
tacana y Serrat reconocen que “Aun así, consideramos 
que no es suficiente mostrar dichos objetos sin más, sin 
ningún tipo de intermediación”13.
Es bajo este marco que surge una segunda conclusión 
a propósito de lo que se define como “didáctico” que 
me obliga a concretar el ámbito de estudio del presente 
ejercicio. Habiendo establecido la idea de que los obje-
tos y en general, los espacios museales tienen un enorme 
13 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. “Museografía Didáctica”. 
Ariel (2005). Barcelona, España. 
potencial didáctico, pero también bajo la consideración 
de que es necesario una intermediación que permita 
facilitar aquellos procesos, resulta obvio que los objetos, 
las colecciones y el espacio museal son en sí mismos un 
fin de aprendizaje y no un medio para ello. Es decir, los 
objetos son una herramienta didáctica que facilitan el 
acercamiento a un discurso curatorial o museológico, no 
obstante, también es necesario llevar a cabo procesos de 
intermediación entre el individuo y esos objetos que en la 
mayor parte de los museos se hayan descontextualizados 
y que precisan una información preliminar que sitúe al 
visitante dentro del núcleo conceptual o la experiencia 
que la institución considere o propone.
Como se había mencionado antes, la didáctica no se 
concentra exclusivamente en los procesos de aprendi-
zaje sino que, y gracias a las teorías del siglo XX, también 
ha intentado dar respuesta a los elementos relativos al 
acto didáctico por encima de sí mismo como: para qué 
enseñar, qué enseñar, como enseñar, quién enseña, a 
quién se enseña, cuándo enseñar y con qué enseñar.
De la última pregunta se desprende una nueva cues-
tión a través de la cual, podemos determinar que en un 
típico museo intervienen dos tipos de mediaciones: la 
humana y la artificial.
La primera se refiere a los recursos humanos como 
guías, voluntarios y educadores especializados que a 
través de mecanismos como las visitas guiadas, comenta-
das, participativas, específicas, lúdicas u otras acortan la 
brecha entre el mensaje expositivo y los públicos. 
La segunda se refiere a los recursos materiales en 
donde no existe interacción humana y que se desarrolla a 
través de mecanismos de variada naturaleza, que de igual 
forma se podrían dividir en tres grandes conjuntos: mate-
riales análogos, materiales digitales y materiales mixtos. 
Los recursos análogos, comprenden una gama de sis-
temas usualmente elaborados en papel como folletos, 
cartillas, plegables, mapas, pero eventualmente pueden 
incluir figuras armables, réplicas de piezas, fichas en 
idioma braille u objetos tridimensionales en general.
Los materiales digitales por el contrario son recur-
sos que prescinden de objetos físicos y que dicho sea 
de paso, le otorgan una notoria autonomía al usuario, 
aunque sus elevados costos en general han sido los 
limitantes que han entorpecido su real intervención en 
los museos colombianos. A este apartado, pertenecerán 
entonces las audioguías, los recursos en internet que 
hayan sido elaborados por la institución especialmente 
para facilitar la transmisión de contenidos o experien-
cias, los sistemas de códigos QR y los sistemas museo-
gráficos interactivos.
A partir de estas catalogaciones preliminares, San-
tacana y Serrat arrojan una definición de materiales 
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>> Niños durante uno de los talleres lúdicos “Cortar, pintar y pegar” organizados en la Sala Didáctica del Museo Nacional (2012).
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia 
didácticos entendida desde la museología y que al 
ser incluyente con los medios y con un enfoque pe-
dagógico amplio, tomaré como base para posteriores 
disquisiciones, así pues, dicen: “En términos generales, 
y aplicado a la institución museística, un material 
didáctico entenderemos que será aquel recurso o 
conjunto de recursos que se utilizan para el desarrollo 
de determinadas acciones didácticas dentro o fuera del 
museo, dirigido tanto al público general como a usua-
rios específicos (especialmente, escolares y docentes), 
creado con el objetivo de complementar, ampliar o 
profundizar la propia exposición, concretando algunos 
de sus aspectos conceptuales, procedimentales o acti-
tudinales. Así pues, como material didáctico deberemos 
considerar aquellos recursos que, no formando parte 
estrictamente de los recursos expositivos (módulos 
interactivos, paneles expositivos, maquetas…) vienen 
a profundizar los contenidos que en ella se exponen. 
Se trata de instrumentos, objetos y recursos a partir de 
los cuales se puede generar una mejor comprensión del 
mensaje expositivo”14. Queda por lo tanto claro, que el 
objetivo de estudio del presente texto, serán materiales 
14 Ídem. 
y mecanismos que no forman parte imprescindible 
del proyecto museológico y museográfico, pero que 
entendido desde el ámbito educativo, refuerzan y com-
plementan el mensaje expositivo.
A lo anterior, sin embargo habría que sumarle algunas 
apreciaciones de carácter histórico que formulan una 
segunda esfera de acción de estos recursos.
Así, la UNESCO en 1989 definía los materiales didác-
ticos como: “…aquellos instrumentos tangibles que 
utilizan medios impresos, orales o visuales para servir de 
apoyo al logro de los objetivos educativos y al desarro-
llo de los contenidos curriculares. Además de exponer 
y demostrar un contenido, interactúan con quien los 
utiliza para apoyar el aprendizaje de nuevos conceptos, 
el ejercicio y desarrollo de habilidades y la comproba-
ción de elementos (…) son componentes de un proceso 
educativo que facilitan la enseñanza y el aprendizaje y 
por tanto el desarrollo de conocimientos, habilidades y 
valores que se pretenden alcanzar”15
Por su parte,  A. San Martín los define como: “Aquellos 
artefactos que, en unos casos utilizando las diferentes 
15  UNESCO. “Material Didáctico Escrito: Un apoyo Indispensa-
ble”. UNESCO, CRESALC Y FNUAP (1989). Caracas, Venezuela. 
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>> Grupo de niños de primera y segunda infancia visitando la exposición “Un país hecho de fútbol” (2012).
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia 
formas de representación simbólica y en otros como 
referentes directos (objeto), incorporados en estrate-
gias de enseñanza, coadyuvan a la reconstrucción del 
conocimiento aportando significaciones parciales de 
los conceptos curriculares”16. 
Finalmente, Rodríguez y Mora, en “Comunicación + 
Educación en el museo”, dicen: “Los materiales didácticos 
son elementos de apoyo para la visita al museo. Pueden 
ser diseñados para ser usados dentro o fuera del espacio 
museístico, y sobre soportes de cualquier material (papel, 
cartón, acrílico). Su intención es de carácter pedagógico y 
didáctico, dan información y son herramientas de apoyo en 
diferentes casos, ya sea para que el visitante realice su visita 
solo o en compañía del personal del museo.”
Como puede advertirse, en las tres definiciones la 
función “facilitadora” de los materiales didácticos parece 
indiscutible; en el plano museístico, han de ser conside-
rados fundamentales en la medida en que el museo se 
entiende hoy como un medio de comunicación y en ese 
sentido, ensanchar los canales de transmisión resulta im-
16 SAN MATÍN, A. “La organización escolar” en “Cuadernos de Peda-
gogía”, nº 194, 26-28. (1991). Universidad de Valencia. Barcelona, 
España.  
prescindible de cara al reconocimiento de la diversidad, 
contextos y naturalezas de los públicos visitantes.
Con lo anterior, las características esenciales de los ma-
teriales didácticos en museos se pueden resumir en su rol 
educativo, independencia de la museología y museografía 
institucional y en su función eminentemente “facilitadora”.   
Así pues, la pertinencia de los materiales didácticos 
en el ámbito museal radica especialmente en el tamaño 
y variedad de los acervos, que como se mencionó en 
párrafos anteriores, debido a su descontextualización 
y en ocasiones a la falta de sustento teórico e investi-
gativo resultan extraños para el público general, por 
lo mismo, estos recursos se convierten en estrategias 
fundamentales que sensibilizan a los visitantes en torno 
a los contenidos y por otro lado, hacen más digeribles al-
gunos temas, que al menos respondan a los momentos 
más relevantes de un recorrido museográfico desde la 
curaduría, el área educativa y por supuesto la dirección.
En el mismo sentido y buscando ampliar El concepto de 
“función facilitadora” de los materiales didácticos, Hooper-
Greenhill17 afirma que tales recursos obligatoriamente 
17 Hooper Greenhill, Eilean “Museos: ámbitos perfectos de aprendizaje” 
en “Los Museos y sus Visitantes”. Trea (1998). Madrid, España.
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deben atender a cuatro necesidades básicas, que les 
vienen dadas por su carácter pedagógico y comunica-
tivo, ellas son: (1) Pertinencia y relación con el público, 
(2) Claridad y concreción, (3) Facilidad para establecer 
vínculos, (4) usabilidad y posibilidad de evaluación. 
De lo anterior se infiere, que si alguna de ellas faltara 
el proceso comunicativo se interrumpe y por lo tanto, el 
proceso facilitador fracasa, convirtiéndose por el contra-
rio en un freno para el guión curatorial. 
A su vez, Santacana y Serrat18 complementan los 
postulados anteriores sumando tres funciones más, que 
los materiales didácticos deben cumplir, no obstante, 
mientras las anteriores están enfocadas ciertamente en 
el público y la relación que establecen con el mensaje 
expositivo, las siguientes se piensan más desde la ins-
titución museística y desde su rol social. De esa forma, 
se pueden resumir en: (5) Estabilidad en el tiempo, (6) 
Flexibilidad y (7) Adaptabilidad. 
Si alguna de ellas se interrumpiera, podría ser sinónimo 
de una incorrecta planeación desde el área educativa del 
museo que a su vez, conducirá a unos procesos que deben 
replantearse todo el tiempo y que van en detrimento de 
un proceso evolutivo de dicha área, de la misma forma, 
conduce a una pérdida de públicos potenciales al no poder 
ajustarse a necesidades específicas y por lo tanto en un an-
quilosamiento de sus métodos. Todo ello incide de forma 
directa en el plan museológico de una institución, toda 
vez que se manifiesta como un factor decisivo dentro del 
ámbito educativo misional inherente al museo.
Bajo tales parámetros es posible construir una 
metodología por ahora superficial para elaborar un 
material didáctico, es decir, procesos previos a través 
de los cuales se proyecte una creación pensada desde 
la educación, la relación con los públicos y las propias 
necesidades institucionales. En ese sentido Eilean Hoo-
per-Greenhill, en su libro “Museos: ámbitos perfectos de 
aprendizaje”19, relaciona algunos elementos esenciales 
que deben estar presentes en toda tarea adelantada 
dentro del “área de educación”. A modo de resumen 
ellos son: (1) pertinencia y relación con el público, (2) cla-
ridad y concreción, (3) facilidad para establecer vínculos, 
comparaciones y analogías y (4) usabilidad y posibilidad 
de evaluación. 
A partir de estas características se asumen unas tareas 
previas a la elaboración de cualquier material didáctico 
para el museo. Lo primero será reconocer a través de es-
18 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. “Museografía Didáctica”. 
Ariel (2005). Barcelona, España.
19 Hooper Greenhill, Eilean “Museos: ámbitos perfectos de apren-
dizaje”  en “Los Museos y sus Visitantes”. Trea (1998). Madrid, Es-
paña.
tudios de públicos, cuando menos cuantitativos, el tipo 
de público que visita el museo, las tipologías, caracterís-
ticas y roles de edad, género, sexo, proveniencia u otros 
que puedan arrojar información sobre las motivaciones 
y expectativas del público, de modo que un posterior 
material didáctico aproveche tales circunstancias y pro-
mueve la curiosidad dentro de los participantes en las 
exhibiciones del museo. 
Lo segundo es reconocer junto con el área de cura-
duría, las unidades y nodos temáticos más importantes 
dentro del recorrido, de modo que haya claridad sobre 
los conceptos, temas y nociones que a juicio de la ins-
titución museística desean destacar o bien reconocer 
algunos temas que por alguna u otra razón, pasan des-
apercibidos en el recorrido cotidiano y que se desean 
explotar en materia pedagógica. 
Una tercer etapa, deberá enfocarse a construir rela-
ciones entre los objetos presentados y la vida cotidiana, 
algunos autores como Eilean Hooper Greenhill20 y Lois 
Silverman21, coinciden en que parte de la construcción 
de significado de los visitantes respecto a las obras ex-
puestas, se estructura a través de procesos de asociación, 
donde la comparación y la analogía juegan un papel 
fundamental para contextualizar aquello que se ve en el 
museo en relación a  lo que vemos cotidianamente.  
Finalmente, todo proceso del área educativa, deberá 
involucrar una etapa de evaluación, que permita inferir 
el éxito o las falencias que las actividades implementa-
das tuvieron, para de esta forma, consolidar o ajustar 
programas y poder dotarlos de cierta duración en el 
tiempo. Esto requerirá, determinar de antemano que 
aspectos específicos se desea medir y qué se puede 
lograr a través de su medición. 
Pese a ello, hay que admitir que las teorías actuales 
sobre estudios de públicos favorecen las evaluaciones 
cualitativas antes que las cuantitativas, en la medida en 
que las segundas arrojan cifras que a veces no contem-
plan aspectos esenciales y que de alguna forma deshu-
manizan su campo de estudio. Lo anterior no implica 
que la medición numérica se deba considerar errónea 
y por el contrario, también hay que aceptar que en 
contextos como el colombiano, el apoyo a un proyecto 
y el impacto del mismo, generalmente se tasan por su 
efectividad en términos numéricos.
No obstante, al interior del museo y especialmente 
de las áreas educativas, debe existir una preocupación 
20 Íbid.
21 SILVERMAN, Lois. “Museos en una nueva era: los visitantes y la 
construcción de significado” en “Coloquio Nacional la Educación 
en el Museo. Memorias del Coloquio Nacional la Educación en el 
Museo”. Museo Nacional de Colombia. (2001). Bogotá, Colombia
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>> Imágenes de la exposición  “Las historias de un grito. 200 años de ser colombianos”. A la izquierda, grupo de escolares en una visita 
guiada, a la derecha aspecto del montaje museográfico de la exhibición. Como se ha dicho, los materiales didácticos se diferencian de 
actividades lúdicas, pedagógicas y de soportes expográficos en que su presencia no es inherente a la propia muestra. 
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
constante por propiciar espacios de encuentro y comu-
nicación entre las colecciones y el público, suscitando 
una mayor aprehensión de contenidos que como se dijo 
en párrafos anteriores, ya no se concibe desde lo cog-
noscitivo meramente sino que incluye lo motivacional y 
la experiencia como sus campos de acción. 
Clasificación
Una vez determinada la definición y funciones de 
los denominados “materiales didácticos” vale la pena 
sugerir una clasificación que permita establecer varios 
niveles de estudio y que a la vez facilite su categoriza-
ción y archivo sistemático. Para lo anterior me permito 
hacer una diferenciación bajo cuatro criterios que son: 
tiempo, contenido, paradigma y soporte. Así tenemos:
a.  Materiales didácticos según el tiempo: se refiere al 
momento en el tiempo para el cual se concibió y tiene 
especial importancia para procesos de sensibilización 
o de síntesis final de una visita: 
-  Materiales pre-visita: son mecanismos a través de 
los cuales se provee al potencial visitante de una 
información básica para que pueda comprender a 
plenitud los contenidos expuestos en sala. Así mismo, 
se promueve la curiosidad de los participantes a partir 
de cuestionamientos sobre sus expectativas y moti-
vaciones. Puede constituir un buen mecanismo de 
acercamiento con los públicos, en primer lugar como 
medio de difusión y publicidad, pero además para 
acercar a los potenciales visitantes al lenguaje técnico 
que determine la curaduría o el guión científico.
-  Materiales para la visita: regularmente ofrecen 
recorridos a los visitantes, de acuerdo a los criterios 
propios de la curaduría u obedeciendo a una excu-
sa para desarrollar rutas alternativas. 
-  Materiales post-visita: son materiales especial-
mente diseñados para ofrecer actividades que se 
puedan desarrollar fuera del museo, orientados 
a crear vínculos con los currículos de la escuela o 
el contexto específico de un grupo focal. La ven-
taja de materiales como estos, es que posibilita 
la vinculación con otras instituciones así como la 
retroalimentación ofrecida por el propio visitante.
- Materiales mixtos: son materiales que pueden ser 
usados o desarrollados en cualquier momento, a 
este grupo pertenecen especialmente las herra-
mientas digitales como las actividades interactivas 
que también se montan en las páginas de internet 
institucionales, logrando una permanencia rele-
vante en términos temporales y respecto a la visita, 
pudiendo ser usadas tanto dentro como fuera del 
museo y en cualquier momento de la visita, depen-
dientes eso sí, de los recursos activados y presentes 
en la museografía del museo.  De igual manera, los 
catálogos de las exposiciones pueden considerarse 
materiales didácticos independientes en términos 
de tiempo, de la exposición que les da origen y se 
convierten en una herramienta que de hecho se 
convierte en recurso permanente e insustituible de 
consulta, es como se dijera coloquialmente “lo que 
queda de una exposición”.  
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b. Materiales didácticos según el contenido: se refiere 
al tipo de información que ofrece y la relación que 
establece respecto al guión curatorial y a la colección 
en sí misma: 
-  Informativo: son materiales que ofrecen infor-
mación básica sobre el museo, sus colecciones o 
algunas piezas representativas del mismo.  
-  Monográfico: son materiales pensados para ofrecer 
información específica sobre alguna sala, personaje, 
hecho histórico o tema afín a la exhibición del museo. 
-  Didáctico: se trata de materiales que promueven 
la ejecución de actividades alrededor de los con-
tenidos exhibidos en sala, pueden ser generales 
apoyándose en toda la colección o específicos 
enfocándose en piezas representativas o temas 
especialmente llamativos. 
 Se usan regularmente para públicos escolares, 
infantiles y familias, aunque también pueden in-
cluir población de tercera edad o con necesidades 
educativas especiales. 
c. Materiales didácticos según el paradigma: se refiere 
al tipo de relación que establecen con el público y la 
clase de información o experiencia buscar propiciar 
o suscitar en el visitante, de acuerdo a esto estimulan 
una participación que surge desde lo meramente 
contemplativo hasta llegar a la reflexión crítica:
- Técnico o memorístico: son materiales creados para 
que el visitante se apropie de datos exactos, como 
fechas, tipos de objetos, nombres particulares, 
entre otros. La dificultad de estos materiales radica 
en que no se promueve la reflexión o crítica de la 
información ofrecida por el museo, pero resulta 
adecuada para la exposición de piezas y objetos de 
contenido cerrado.
- Convergente: son materiales enfocados a la bús-
queda de respuestas de carácter cerrado pero que 
implican un análisis mayor a propósito de aspectos 
algo más superficiales y que requieren cierto grado 
de implicación por parte del visitante. 
-  Práctico o divergente: son materiales didácticos 
enfocados a reconocer no solamente las caracte-
rísticas básicas o elementales de los objetos de la 
colección, sino a observar y reconocer el contexto a 
través del cual se produjo la pieza y a valorar el sig-
nificado de las situaciones que se puede construir a 
través de ese objeto.
-  Estratégico o crítico: son materiales que buscan 
propiciar un sentido crítico en los visitantes, en 
busca de la aprehensión de contenidos no solo 
técnicos o prácticos, sino también de la creación 
de puntos de vista y toma de posiciones frente 
a uno u otro hecho, experiencia o personaje ex-
puesto en sala.
d. Materiales didácticos según su ámbito de ejercicio: se 
refiere al ámbito espacial de su repercusión y Santaca 
y Serrat22 los clasifican en dos grandes grupos:
- Generales: son materiales que funcionan y deben 
brindar información útil tanto dentro como fuera 
del museo, a esta clasificación pertenecen los fo-
lletos de orientación e introducción, los folletos en 
sala, catálogos, publicaciones específicas, postales 
y reproducciones. Como ha de suponerse, son ma-
teriales que al no ofrecer una referencia específica a 
un tema u objeto de exhibición son potencialmen-
te fungibles en todo ámbito territorial.  
- Específicos: son materiales que se desarrollan en 
un ámbito geográfico concreto, en este caso par-
ticular, se remiten a un objeto, una sala y a lo sumo 
el museo. Pero por el tipo de información que 
proveen, se vuelven inútiles en un contexto ajeno 
a la propia institución. A este grupo pertenecen las 
guías didácticas, las fichas didácticas, proyectos 
didácticos (materiales elaborados para docentes), 
pósters, plegables, infografías, multimedias y ma-
terial audiovisual elaborado a partir de una pieza u 
objeto concreto del museo.  
e. Materiales didácticos según el soporte: es probable-
mente el ámbito más amplio y el que quizá se preste 
para mayores discusiones, debido a las enormes dife-
rencias que pueden existir entre uno y otro. No obs-
tante y atendiendo a la definición que se expuso en el 
parágrafo anterior, se puede deducir una clasificación 
que obedece a la distinción de las naturalezas analógi-
cas y digitales. Sin embargo, al día de hoy esa diferen-
ciación resulta superficial y no contempla materiales 
de naturaleza mixta, así pues, esbozo una clasificación 
preliminar que con toda seguridad deja por fuera al-
gunos elementos, pero que espero, pueda servir para 
futuras catalogaciones y estudios más precisos:
- Impresos: postales, brochures, guías, mapas, carte-
les, catálogos, etc.
- Instrumentos: armables, replicas, objetos museo-
gráficos, etc.
- Visibles no proyectados: infografías, diagramas, 
cuadros sinópticos, ilustraciones, etc.
- Visibles proyectados: diapositivas, animaticos etc.
- Auditivos: audioguías, música, dispositivos por 
activación, etc.
22 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. “Museografía Didáctica”. 
Ariel (2005). Barcelona, España.
>> Taller “El 20 de julio en el Museo Nacional de Colombia” (2010) 
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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- Audiovisuales: películas, videos, animaciones, pro-
yecciones 3D, proyectos interactivos, etc.
- Material digital: juegos interactivos, páginas web, 
multimedias, etc. 
Protocolo de análisis
Ahora bien, teniendo una suficiente caracterización 
de los muchos ámbitos que pueden cubrir los materia-
les didácticos, resulta prudente introducir un protocolo 
de análisis que se convierta en una metodología sufi-
cientemente definida, para el análisis y estudio de los 
materiales didácticos para el caso particular del Museo 
Nacional de Colombia. En primer lugar, resulta necesario 
precisar que el análisis no constituye una evaluación en 
el sentido estricto, siendo que el presente es un reco-
rrido histórico por la producción didáctica del museo 
mencionado, lo que se pretende es hacer una revisión a 
través de comparaciones, mediciones y observaciones.
De ese modo, y esperando que pudiera convertirse en 
una metodología de largo aliento para posteriores análisis y 
reflexiones, se plantea una división como la siguiente: 
a. Sobre los aspectos previos: antes de la producción 
de cualquier material didáctico es indispensable dar 
respuesta a factores externos a los que el museo 
como institución circunscrita a una sociedad debe 
responder, sobre todo si estamos hablando, como en 
este caso, de un ámbito educativo y pedagógico. En 
ese orden de ideas, Santacana y Serrat23, postulan un 
listado de aspectos a considerar en la elaboración de 
un material didáctico, que resumo brevemente:
-  En cuánto a los contenidos: debido a que todo ma-
terial didáctico responde a una función facilitadora, 
23 Íbid. 
se asume que responde a unos contenidos ema-
nados desde la curaduría y la conceptualización 
museológica de una propuesta expográfica. En 
ese sentido, se deben evaluar aspectos como la (1) 
significatividad o pertinencia de los temas tratados y 
el sentido o valor que adquieren para el visitante, la 
(2) trasnferabilidad o la capacidad de los contenidos 
para ser explorados en contextos no necesariamen-
te museales, la (3) curiosidad o grado de implicación 
que logren en los destinatarios, la (4) adecuación al 
nivel cognoscitivo del público objetivo, la (5) diversi-
dad o versatilidad de estrategias que use.
- En cuánto a los objetivos didácticos: que suponen 
la viabilidad de los materiales didácticos como pro-
yectos enmarcados en un contexto social activo, es 
decir la (6) adecuación a sus objetivos instituciona-
les desde sus intereses educativos y pedagógicos 
y la (7) pertinencia de cara a una diversificación de 
los públicos y a la versatilidad con que se adaptan a 
las diferentes demandas de los visitantes. 
- En cuanto a las características físicas: se refiere al 
grado de utilidad y fungibilidad de un material 
en el sentido más fáctico, por lo tanto para ellos 
es fundamental determinar la (8)resistencia de 
sus materiales constitutivos, la (9) durabilidad en 
el tiempo, sobre todo si es un material que no se 
distribuye a cada usuario, la (10) sencillez con el 
visitante lo usa y lo emplea, la (11) economía y los 
costos de su producción, la (12) ampliabilidad o 
posibilidad que tenga de ser complementado y ac-
tualizado y finalmente el (13) grado de autonomía 
que le permite al destinatario. 
- En cuánto al carácter pedagógico y metodológico: 
a propósito de este ítem es indispensable recono-
cer la (14) adaptación del material a los niveles 
cognitivos, necesidades e intereses de los usua-
rios, el (15) tipo de interacción que procura entre 
el objeto o el contenido curatorial y el visitante, 
propiciando una mayor o menor autonomía, la 
(16) metodología, que suscita una participación 
activa o pasiva por parte del destinatario y final-
mente la (17) organización en términos de espacio 
y tiempo que estructuran las propias herramien-
tas y actividades.      
b.  Sobre su elaboración: es decir sobre el material en sí 
mismo y lo que a través de sus propias características 
se puede identificar y definir. Así pues, aspectos rele-
vantes alrededor de éste ítem pueden ser: 
- Lenguaje textual (18): que puede ser de tres tipos, 
instrumental, expresivo y analítico y que a su vez 
>> Sala didáctica exposición “¡Acción! Cine en Colombia” (2007-
2008) Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
>> Taller “Los niños artistas del Museo Nacional de Colombia” 
(2012) Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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responden a actividades de memoria, convergen-
tes, divergentes y/o críticas. 
- Lenguaje visual (19): que se mide a través de 
factores como su sencillez, precisión, concreción, 
inclusión, proposición y economía.  
           
Por último, se debe reconocer que en la actualidad 
los materiales didácticos se han encapsulado en un 
estereotipo que ve en estos materiales unos meros 
ayudantes para niños, sin comprender primero que el 
público infantil se puede entender como un potencial 
grupo humano con un nivel cognoscitivo suficiente y 
además restringiendo los potenciales de estas herra-
mientas a un nicho poblacional específico, ignorando el 
enorme impacto que hoy se sabe, pueden tener sobre 
otros tipos de públicos como familias, públicos con 
necesidades educativas especiales, público de tercera 
edad o incluso turistas  extranjeros. 
A lo anterior se suma una tendencia a subestimar 
el material didáctico como objeto, de tal forma que se 
considera como algo que se puede desechar, razón por 
la cual, en la mayoría de museos colombianos no ha 
existido un acopio sistemático y organizado de estas he-
rramientas y por lo mismo ha sido imposible un análisis 
más exhaustivo al respecto. 
De este modo, también resulta fundamental incluir 
dentro de la propuesta de análisis, la revisión de la res-
puesta que el museo ha podido brindar a otra clase de 
públicos que no se limiten a niños y escolares, aspecto 
que obviamente redunda en lo que hoy se conoce como 
“enfoque diferencial”. 
A modo de conclusión, el presente informe representa 
un análisis sobre los materiales didácticos que han podi-
do ser levantados, dejando presente sin embargo, que ha 
resultado imposible llenar algunos vacíos producidos por 
la inexistencia de una tradición archivística a propósito de 
estos recursos. Sin embargo, sea este un primer escalón 
para posteriores estudios que indaguen y teoricen más a 
fondo, este tema que resulta fundamental para el cono-
cimiento y comprensión de los senderos que ha tomado 
la museología nacional y en especial, los paradigmas 




En portada, el Doctor Loco (Virginia Wrigth) ministrando 
a una mujer en la bañera. La niña Susan Luna queda 
petrificada. En el Children’s Museum de Seattle 1975.
Fuente: The Denver Post Photo Archive
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didácticos en el museo
naturaleza y perspectivas
Por: Iván Andrés Benavides Carmona
Resumen
Tradicionalmente, los materiales didácticos en los museos han sido herramientas subestimadas. En lo concerniente 
a museos colombianos, son pocas las instituciones que tienen un archivo realmente completo a propósito de éstos 
materiales, en parte, debido a la naturaleza esporádica que tienen, pero también a la poca importancia que se les 
daba como documento histórico y como recurso valioso y estructurado dentro de las políticas de las áreas educativas.
En base a lo anterior el presente escrito busca exponer la necesidad de ensanchar la oferta de materiales di-
dácticos que den respuesta a los requerimientos varios de los públicos asistentes a los museos, además de la 
importancia de que se comiencen a valorar como documento de archivo, imprescindibles para la consolidación y 
evaluación de programas y áreas educativas en los museos y que se reconozcan los mecanismos propios que estos 
tienen de cara a una paulatina desescolarización de estos espacios.
Contexto general
A pesar de que al día de hoy las discusiones en torno 
a la desescolarización de los museos han ganado mucho 
terreno, es imposible desconocer la contribución intrín-
seca que ha existido entre la escuela y el museo desde el 
nacimiento de ambas instituciones. Autores como María 
Lopes aducen que el problema está “en que la cuestión 
de la contribución de los museos a la educación no debe 
ser tratada como de costumbre, desde el punto de vista 
del enriquecimiento curricular o suplementario, o como 
ilustrador de los conocimientos teóricos, ni tampoco 
recurriendo a las propuestas de intervención directa en 
el proceso educativo que difícilmente podrían compro-
meterse con el rendimiento de los largos y habituales 
procesos del aprendizaje escolar formal”24.
De hecho, los materiales didácticos surgen en parte 
debido a la enorme influencia que las escuelas ejercían 
en el ámbito museal durante los años cincuenta y 
sesenta. Sea estala ocasión, para hacer notar que pese 
a que estrategias educativas tradicionales como las 
visitas escolares, se usaban ya desde finales del siglo 
XIX y comienzos del XX, los materiales didácticos surgen 
muchos años después. 
24 LOPES, Maria Margaret. “A Favor da Desescolarização dos Mu-
seus”. En “Educação e Sociedade” - v.14 - n.40. UNICAMP. (1991) 
Campinas, Brasil.
Aunque cabe decir aquí, que atenidos a las definicio-
nes que sobre material didáctico ofrecen varios autores 
como Joan Santacana y Nubia Serrat por un lado y María 
Rodríguez y Margarita Mora por otro, determinando 
que son herramientas que contribuyen a la creación de 
sentido por parte de los visitantes y que en resumidas 
cuentas son unos facilitadores para la información 
provista por el museo, se puede inferir que la propia 
institución museal o al menos las colecciones fueron en-
tendidas como recurso para las escuelas de comienzos 
del siglo XX.
La transformación viene, como mencioné, muchos 
años después. Los primeros antecedentes están en la 
segunda mitad de la década de los cincuenta, donde 
las contribuciones de la “escuela nueva” llamarían la 
atención de algunas instituciones como el Children’s 
Brooklyn Museum y el Museum of Modern Art of New 
York, que empezaban a implementar actividades enfo-
cadas específicamente al público escolar y que determi-
narían la ruta hacia un nuevo entendimiento del museo 
como institución.
Por supuesto, los años posteriores coincidirían con las 
luchas de las denominadas “minorías” y el nacimiento de 
lo que conocemos como “museología crítica”, ello deter-
minaría la circulación de nuevas teorías sobre el devenir 
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de los museos y además una nueva visión de los ámbitos 
de su competencia y del rol social que debían jugar.
En parte, debido a esa coyuntura se empiezan a plantear 
proyectos para crear direcciones educativas que por otro 
lado siguieron estando mediadas por la mirada escolar. Sin 
embargo serían los años de iniciativas bastante novedosas 
por parte de museos como el Exploratorium de San Fran-
cisco, el Brooklyn Children ś Museum, el Centre Georges 
Pompidou y el Israel Museum entre otros.
Es bajo esta coyuntura que surgen los primeros ma-
teriales didácticos como los conocemos y entendemos 
hoy, a propósito de esto, incluyo algunas definiciones 
que pueden acotar el concepto de material didáctico se-
gún la museología contemporánea, así pues Rodríguez y 
Mora señalan: “Los materiales didácticos son elementos 
de apoyo para la visita al museo. Pueden ser diseñados 
para ser usados dentro o fuera del espacio museístico, 
y sobre soportes de cualquier material (papel, cartón, 
acrílico). Su intención es de carácter pedagógico y di-
dáctico, dan información y son herramientas de apoyo 
en diferentes casos, ya sea para que el visitante realice 
su visita solo o en compañía del personal del museo”25.
De igual manera Nubia Serrat afirma: “Un material didác-
tico entenderemos que será aquel recurso o conjunto de 
recursos que se utilizan para el desarrollo de determinados 
acciones didácticas dentro o fuera del museo, dirigido tanto 
al público general como a usuarios específicos, creado con 
el objetivo de complementar, ampliar o profundizar la 
propia exposición, concretando algunos de sus aspectos 
25 RODRÍGUEZ, María & MORA, Margarita. Comunicación + Edu-
cación en un museo. Ministerio de Cultura, Museo Nacional de 
Colombia y Programa Red Nacional de Museos. (2009). Bogotá, 
Colombia.
conceptuales, procedimentales o actitudinales. Así pues, 
como material didáctico deberemos considerar aquellos 
recursos que, no formando parte estrictamente de los 
recursos expositivos, viene a profundizar los contenidos 
que en ella se exponen. Se trata de instrumentos, objetos y 
recursos a partir de los cuales se puede generar una mejor 
comprensión del mensaje expositivo”26.
No obstante, los materiales didácticos tuvieron y siguen 
teniendo una fuerte influencia del marco pedagógico pro-
pio de la educación formal27. Ha sido solo, desde los años 
ochenta y noventa, (quizá en parte debido a los postulados 
de la “nueva museología”) que se le ha prestado mayor 
importancia a las características propias de la educación 
en el museo y por extensión, al potencial que tienen los 
materiales didácticos en los procesos de mediación.
Hoy la idea de materiales en museos, parece oxige-
narse debido a la llegada de los nuevos medios y los 
nuevos procesos de comunicación que necesariamente 
implican un estudio pormenorizado de sus caracterís-
ticas y potencialidades, cuestiones que evidentemente 
influirán ampliamente en los materiales que se produz-
can en los años venideros.
Sin embargo, dentro de las funciones de los mate-
riales didácticos en los museos hay algunas ajenas a su 
propia naturaleza - quizá- pero fundamentales dentro 
del funcionamiento de las divisiones educativas en los 
museos. Se trata de entender estos recursos como do-
cumentos de archivo que permitan cierta continuidad 
y revisión periódica de los procesos llevados a cabo al 
26 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. Museografía Didáctica. Edi-
torial Ariel. (2007) Madrid, España. 
27 Amparados en las definiciones de la Ley 115 de 1994, Ley Gene-
ral de Educación, artículos 10, 36 y 46.    
>> Chicos en frente del Children’s Brooklyn Museum durante el 
verano de 1901. Fuente: Brooklyn Historical Society
>> Niños durante la proyección de una película en el Provincial 
Museum (Canadá) en 1950. Fuente: Royal BC Museum
18 Doce Ensayos sobre Materiales Didácticos
19Museo Nacional de Colombia
>> Arriba, uno de los niños participantes de los primeros talleres edu-
cativos que ofreció el MoMA en 1951. Fuente: Museum of Modern Art 
of New York
>> Abajo, niños durante una visita al Carnegie Museum of Natural His-
tory en los años cincuenta. Fuente: Canergie Museum of Natural History
interior del museo y que será un tema que discutiré en 
secciones posteriores.
Los materiales didácticos en el museo
Latinoamericano y Colombiano
El panorama Latinoamericano en materia de recursos 
didácticos en el museo, se ha desarrollado a la par de los 
referentes que lentamente han llegado desde Europa 
y Norteamérica. Los primeros desarrollos a propósito 
de éstos temas se darán durante los años cincuenta y 
sesenta, siendo el Museo del Caracol en México uno de 
los pioneros, con sus fastuosos dioramas que relatan 
algunos de los momentos más llamativos de la historia 
de ese país. En un momento en el que las exposiciones 
latinoamericanas no eran más que objetos puestos 
en soportes y eventualmente protegidos con vitrinas, 
debió ser una apuesta innovadora y obviamente fue 
un recurso educativo de cara a la atracción de nuevos 
públicos. Recordemos además que son los años en que 
el ICOM reconoce la función educativa de los museos.
20 Doce Ensayos sobre Materiales Didácticos
Los años setenta, supondrían la llegada de nuevas 
tendencias educativas que de hecho determinaron en 
algunos países la creación de los primeros departamen-
tos educativos. 
Como sabemos en 1971, se celebra la IX Conferencia In-
ternacional del ICOM, en Francia y durante el año siguiente 
la ya famosa Mesa de Santiago de Chile. Ambos eventos 
provocaron una coyuntura que en el caso específico de 
México supuso la creación de un sinnúmero de museos 
escolares y museos comunitarios, así como la consolidación 
de programas educativos en el Museo de Antropología 
y Arqueología de México. En contraste, en el resto de 
Latinoamérica estas propuestas no tuvieron un impacto 
suficiente, cosa que no implica que no se hayan adelantado 
iniciativas importantes. Por ejemplo, en el Museo Nacional 
de la Habana se creó un departamento educativo, el Museo 
de Arte Moderno de Rio de Janeiro implementó algunas ac-
tividades enfocadas al público infantil y en 1979 la UNESCO, 
adelantó un proyecto que buscaba incentivar la relación 
entre el museo y el niño en Colombia, Perú, Bolivia y Chile, 
en cada uno de éstos países se hicieron materiales didác-
ticos e incluso se llegó a determinar su eficacia a través de 
extensos análisis estadísticos.
Durante los años ochenta, se da una cierta proliferación 
de museos en Latinoamérica que en el caso específico de 
Colombia, haya su gran ejemplo en el Museo del Oro y 
sus sucursales nacionales. Además, los museos se abren 
a la posibilidad de desarrollar en su interior talleres y ac-
tividades más allá de las ya tradicionales visitas guiadas.
>> Dos imágenes del montaje y la preparación de los dioramas que constituirían la exhibición del Museo del Caracol en México. 
Abierto en 1960. Fuente: Conaculta
En lo concerniente a materiales didácticos, resulta 
evidente que muchas iniciativas debieron limitarse a las 
condicionantes presupuestales y técnicas.
Los años noventa en cambio, resultaron más gratos 
en ese sentido, puesto que el advenimiento de nuevas 
tecnologías en la industria gráfica y el desarrollo de la 
informática, facilitó algunos procesos de producción. 
Son años en que además, se da mayor importancia al 
ámbito estético de los materiales, producciones colori-
das y cuatro tintas.
Por otro lado, fue una época en que el tema de la 
inclusión tomó notoria importancia. En Colombia, estas 
políticas se cristalizaron tras la promulgación de la Cons-
titución de 1991, la Ley General de Educación de 1994 y 
la Ley General de Cultura de 1997.
En el ámbito práctico ejemplos como “Museo a la vista de 
todos” y “Museos cotidianos: espacios de acción y reflexión 
sobre ciudad y patrimonio cultural, convivencia y comuni-
cación”, ambos proyectos llevados a cabo en Bogotá, dan 
cuenta de la puesta en marcha de tales procesos.
Eso sí, no hay que desconocer las diversas situacio-
nes que se desarrollaban en el ámbito departamental, 
provincial y/o estatal. En el caso Colombiano, las inicia-
tivas de creación de museos regionales continuaron, no 
obstante el desinterés político y la desarticulación que 
en materia de dinámicas sociales los convertirían en 
aparatos apartados de la comunidad. 
Con la llegada del siglo XXI, la producción de materia-
les didácticos avanza tanto en lo estilístico como en lo 
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>> “Domingos de Criação”, en el MAM de Rio Janeiro en 1971. 
Fuente: MAM Rio
>> Primeros talleres con niños en el Museo de Arte de Bogotá. 
1979. Fuente: Proyecto Educathyssen
>> Primeros talleres con material didáctico en el Museo del Oro de 
Bogotá en 1979. 
Fuente: Boletín Museo del Oro. Año 2, Enero-abril de 1979.
>> Talleres en el Museo Nacional de Colombia, con la cartilla “El Árbol” 
en 1980. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
funcional, las nuevas teorías de la pedagogía museística 
y la didáctica en los museos, obligan a pensar sesuda-
mente las actividades propuestas a los públicos, que 
por otro lado resulta en un tema a tratar más adelante, 
puesto que aun hoy en la mayoría de contextos se sigue 
entendiendo al material didáctico como un recurso 
propio de niños, escolares y población con necesidades 
educativas especiales, desconociendo por supuesto, el 
papel inclusivo de las políticas educativas en general. 
A modo de conclusión, el nuevo siglo plantea la 
perentoriedad de la inter y la transdisciplinariedad alre-
dedor de las tareas propias del museo y los materiales 
didácticos no pueden ser ajenos a tales ideas. Daniel 
Castro Benitez, a propósito de estos temas dice: “Es 
responsabilidad del Museo comprometerse decidida-
mente con este modo de actuar y pensar, en el cual la 
acción y proyección educativa/comunicativa es de vital 
importancia para lograr que cada vez más personas 
individual o colectivamente se apropien, no por impo-
sición pero si por convicción, de lo que realmente les 
pertenece, que es el patrimonio cultural, resguardado 
en el Museo por medio de esos mismos procesos de 
diálogo, convivencia y comunicación”28
28 CASTRO, Daniel. “La educación en el Museo Nacional de Colom-
bia. Apuntes para una historia (más) extensa”, en Coloquio Nacio-
nal la Educación en el Museo. Memorias del coloquio nacional la 
educación en el museo”. Museo Nacional de Colombia. (2001) Bo-
gotá, Colombia.
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Influencia de los modelos pedagógicos 
formales en los materiales didácticos
A falta de material amplio, sobre las circunstancias 
de toda Latinoamérica, para este apartado me centraré 
exclusivamente en las dinámicas que determinaron la 
circulación de materiales escolares y su posterior in-
fluencia sobre las herramientas didácticas en el museo, 
dentro del ámbito Colombiano.
Los modelos de enseñanza que habían imperado en 
el país durante la primera mitad del siglo XIX, tuvieron 
una corriente tradicional que proponía el aprendizaje 
de letras y sílabas y finalmente la correcta construcción 
de frases. Era una tendencia que se había preocupado 
por el texto antes que por la imagen y en ese sentido 
tuvo poca repercusión en los imaginarios sociales. En 
contraste desde 1930, nuevas posturas pedagógicas 
sugerían la importancia de que el niño asociara el signi-
ficado de letras, palabras y frases con imágenes.
Quizá, el ejemplo más representativo sea la cartilla de 
lectura y escritura “La Alegría de Leer” elaborado por 
Evangelista Quintana en base a diseños anteriores del 
maestro nariñense Manuel Agustín Ordoñez. Su éxito se 
debió en buena medida a que conciliaba una postura 
escolar conservadora con métodos pedagógicos muy 
modernos para la época. 
Herrera, Pinilla y Suaza29 son enfáticos en afirmar que 
29 HERRERA, Martha Cecilia, PINILLA, Alexis y SUAZA, Luz Marina. 
los materiales producidos en aquella época privilegia-
ron en sus páginas a la religión católica y la separación 
tradicional de los roles de género y que por otro lado, 
omitieron contenido que expusiera las prácticas popu-
lares y las culturas indígenas y negras del país.
A eso se suma que a mediados del siglo XX, los libros 
infantiles extranjeros empiezan a llegar con mayor regula-
ridad, aspecto que desembocó en una fascinación por lo 
foráneo en perjuicio de lo propio y en un nuevo estereoti-
po, que basados en los postulados de Peter Burke30, redun-
dan en una visión donde la cultura foránea es exquisita, 
refinada, moderna y vanguardista y las culturas regionales 
son atrasadas, analfabetas y poco importantes.
Estos modelos, se replicarían hasta los años sesenta 
y setenta cuando el boom de la sociología, arqueología 
y etnología nacional le empezó a otorgar mayor impor-
tancia a aquellos grupos que tradicionalmente habían 
sido excluidos de los procesos sociales, culturales y 
políticos de la nación. 
Esto sin embargo, no significó una inclusión realmen-
te participativa, sino por el contrario una visión del otro 
que continuó perpetuando estereotipos y alejando 
a los usuarios de estos materiales de un verdadero 
La identidad nacional en los textos escolares de ciencias sociales. 
Colombia, 1900-1950. Universidad Pedagógica Nacional. (2003) 
Bogotá, Colombia.
30 BURKE, Peter. “Estereotipos de los otros”. En Visto y no Visto. 
Crítica. (2001) Barcelona, España. 
>> Dos páginas del Musée des Enfants, libro “instructivo y entretenido para jóvenes” que incluía can-
ciones con partitura, historias, anécdotas, concursos literarios, retratos de santos y textos de cate-
cismo. Aunque no tiene relación alguna con el museo, por el título se intuye la noción decimonónica 
del museo asociado al concepto de acopio de información u objetos. Fuente: http://baillement.com
>>  Láminas del rotafolio del proyecto “Museos Escolares” que se desarrolló paralelo al proyecto “La Casa del Museo” y que daría origen a 
los museos comunitarios en México. Estos proyectos fueron coordiandos por el servicio educativo del INAH, cuyos inicios datan de 1952.
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reconocimiento de la diferencia en tanto producto del 
imaginario colectivo.
Los materiales didácticos en cambio, parecen haber 
sorteado la situación con cierta desenvoltura, la razón 
más lógica es la propia naturaleza de las colecciones 
que ayudan a visibilizar. Como los museos debían usar 
los propios objetos de sus acervos, sus materiales es-
tuvieron menos impregnados de la visión elitista del 
libro de texto escolar, por el contrario y en términos 
de Ángela García Blanco, estas herramientas estarían 
salvaguardadas por el principio de “involuntariedad” 
de los objetos.
Para García Blanco, el objeto tiene la virtud de ser 
“involuntario, puesto que el resto material no tuvo como 
finalidad en su origen la transmisión de noticias, efemérides 
o cualquier otro hecho o derecho que sí viene a construir 
el fin del documento escrito. Así en el caso de un libro 
podríamos apreciar los datos que nos ofrece como objeto 
material, y por tanto, de una manera no intencionada, 
junto con la información intencionada que aparece en sus 
páginas escritas. Por ser involuntaria esta información es 
también más fiel y objetiva que la escrita…”31 
Por otro lado y en contraste a lo anterior, existen 
elementos que los materiales didácticos tomaron de los 
libros escolares y que aun hoy sobreviven en los panfle-
tos y cartillas que se ofrecen a públicos diversos (pero 
31 GARCÍA, Ángela. “Didáctica del Museo: el descubrimiento de los 
objetos”. Ediciones de la Torre. (1988) Madrid, España. Ediciones 
de la Torre.
generalmente niños). Se trata de las actividades pro-
puestas, de su redacción y hacia aquello que apuntan.  
En general, aun hoy los materiales didácticos suelen 
contener actividades que recuerdan a los cuestionarios 
más tradicionales de la educación formal. Santacana y 
Serrat32, las agrupan en dos conjuntos, las “actividades 
de relación y comparación” (rellenar casillas y espacios 
en blanco, relacionar mediante flechas, buscar palabras 
etc) y las “actividades de identificación de respuesta” 
(verdadero/falso, respuesta múltiple, memorización e 
identificación de respuestas). Dentro de la clasificación 
de Rodríguez y Mora33, son actividades que representan 
caminos memorísticos y convergentes. 
No obstante, lo anterior no significa que sean activida-
des de las que se deba prescindir en el contexto museal, 
porque regularmente funcionan a la hora de exponer 
ideas o conceptos que por sus características deben 
apelar a respuestas únicas y al final, a la memorización.
En ese sentido, los materiales didácticos en el 
museo deben apuntar a un ensanchamiento de las 
actividades que promueven; a propósito de esto y 
siguiendo las clasificaciones anteriormente menciona-
das, existen actividades que se ajustan a los perfiles de 
la institución museal en la medida en que acrecientan 
la relación entre los objetos de la colección y las acti-
vidades planteadas.
32 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. Op. cit.,
33  RODRÍGUEZ, María & MORA, Margarita. Op. cit.
Así, existen las denominadas “actividades de observación 
y descripción de piezas del museo” y aquellas que promue-
ven la “resolución de enigmas a través del seguimiento de 
pistas y la deducción de información”. Como se supondrá, 
en ambas se estimulan los resultados divergentes y las 
posturas críticas por parte del espectador, así como su 
expresión y creación personal, además de la obvia relación 
y vinculación entre las actividades y la propia colección.
De aquí, se puede inferir que los materiales didácti-
cos pueden tener no solamente un amplio potencial 
cognitivo sino que también cumplen una función de 
mediación artificial, amparados en el hecho de que dan 
respuesta a una o más tipologías que tradicionalmente 
se asociaron a las visitas al museo. 
Martha Marandino34 y Sue Allen35, coinciden en que 
los procesos de mediación pueden ser de carácter per-
ceptivo, conectivo, estratégico, afectivo y conceptual; la 
virtud de los materiales didácticos es que a diferencia de 
las visitas, puede contenerlos todos en una sola cartilla, 
video o recurso de naturaleza semejante.
Es un tema que abordaré con mayor amplitud en 
artículos posteriores. 
Desescolarización 
de los materiales didácticos
Antes que nada, parte del proceso de desescolarización 
de los materiales didácticos, debe partir del reconocimien-
to de la variedad de públicos que integran los objetivos 
de los museos. Regularmente se piensa que los materiales 
didácticos deben enfocarse en niños o públicos con nece-
sidades educativas especiales, cosa que como mencioné 
perjudica directamente a aquellos públicos que el museo 
asume como capaces de comprender todos los contenidos 
que ofrece y a los que no les brinda procesos de facilitación 
o mediación a través de recursos didácticos.
Además se debe tener conciencia de la variedad de 
conocimientos que se pueden adquirir en un espacio 
museal. En ocasiones, una colección puede proveer 
corta información de carácter formal o investigativo 
y en contraste ofrecer un despertar emocional o una 
asociación del objeto con la cotidianidad del visitante.
Por lo tanto, los materiales didácticos también debe-
rían responder a necesidades emotivas y actitudinales, 
34 MARANDINO, Martha. “Ação educativa, aprendizagem e media-
ção nas visitas aos museus de ciências” en: MASSARANI, Luisa y 
ALMEIDA Carla (Org.) “Workshop Sul-Americano &Escola de Media-
ção em Museus e Centros de Ciência”. 1 ed. Museu da Vida/Casa de 
Oswaldo Cruz/Fiocruz. (2008). Rio de Janeiro, Brasil. 
35 ALLEN, Sue. “Looking for learning in visitor talk: a methodologi-
cal exploration” en “Learning Conversation in Museums”. Lawrence 
Erlbaum Associates. (2002). New Jersey, USA.
pero a diferencia de lo que pasa en las instituciones 
formales no se deben contemplara modo de compe-
tencias, logros, calificaciones ni objetivos a alcanzar 
durante cierto tiempo.
 Por el contrario, el museo debe apelar a la idea de 
educación permanente, así el Ministerio de Cultura del 
Brasil propone:
“A medida que esa concepción de educación per-
manente gane mayor aceptación y penetración en los 
medios educacionales, mejor podrá el museo ocupar 
su espacio como agencia educativo-cultural de la co-
munidad, organizándose como un sistema abierto de 
educación, adoptando soluciones educativas marcadas 
por la flexibilidad y la diversidad, impulsadoras del 
autodidactismo y de la creatividad para la exploración 
de todas las informaciones disponibles en su acervo en 
la comunidad en la que está localizado y desarrolladas 
dentro de un enfoque comunitario que busca despertar 
la participación la promoción de la educación mutua”36
Los materiales didácticos se ajustan perfectamente a 
esta forma de ver la educación en los museos, debido 
a algunas de sus facultades de mediación de las que 
hablaré más adelante, se convierten en herramientas 
valiosas a la hora de hablar de temas diversos, en con-
textos variados y en busca de la ya mencionada forma-
ción permanente de la comunidad.
Por otro lado y en un sentido más práctico de la acción 
de los materiales didácticos, debería considerarse la posibi-
lidad de implementar las herramientas propias de la lúdica.
Esto implicaría un desarrollo paulatino de los mate-
riales didácticos que hoy generalmente se conciben con 
actividades asociadas a los mecanismos típicos de la 
educación formal.
La capacidad del museo y de los objetos de una colección 
aporta material necesario para que efectivamente, las ca-
racterísticas de la lúdica hagan lo propio, favoreciendo entre 
los visitantes los procesos de socialización, la flexibilidad de 
la adaptación de actividades relacionadas y su capacidad 
facilitadora para la educación que se articula perfectamente 
con lo enunciado respecto a materiales didácticos. 
Finalmente, agrego que según Luciana Sepúlveda 
Köptcke37, la relación entre el museo y la escuela debe 
responder a un proyecto político de asociación, en 
36 MINISTERIO DE CULTURA “Subsidios para el planeamiento de 
actividades educativo-culturales de museos” en Museo educación 
(Programa Nacional de Museis). No 1/7-20. Fundación Pro-Memo-
ria del Ministerio de Cultura (MINC). (1985). Sao Paulo, Brasil. 
37 SEPÚLVEDA, Luciana. “Analizando la dinámica de la relación 
entre el museo y la educación formal”. En “Caderno do Museu da 
Vida – O formal e o ñao-formal na dimensão educativa do museu”. 
Primer y Segundo Seminario – Museo de Vida y Museo de Astrono-
mía. (2001-2002) Brasilia, Brasil.
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donde por un lado se puede apelar a estrategias que 
busquen la ampliación y la diversificación de públicos 
y por otro buscar oportunidades con miras a la apertura 
y el encuentro con el visitante, ampliando el tipo de 
relaciones comunicativas que la institución establece 
con los públicos. En ambos casos, los materiales didác-
ticos pueden ser el puente que permita una relación de 
esfuerzos conjuntos entre la escuela y el museo sin que 
una prime por encima de la otra.
Materiales didácticos variados
A propósito de estos temas, sostengo la hipótesis de 
que el museo replica modelos decimonónicos aunque 
claramente adaptados a las dinámicas de la sociedad ac-
tual. Partimos del hecho de que típicamente, los museos 
han considerado que los materiales didácticos entendi-
dos como “facilitadores” son óptimos para atender a ni-
ños y población con necesidades educativas especiales. 
De esta manera se puede construir un símil entre los 
museos del siglo XIX, en dónde los criterios de entrada 
eran absolutamente restrictivos y permitían el ingreso 
solo a cierto tipo de personas.
Hoy en día, las dinámicas sociales que abogan por la 
inclusión social, no permitirían tales prohibiciones, sin 
embargo y en concordancia a la forma en que se produ-
cen y dirigen los materiales didácticos, se puede inferir 
que respecto a estos recursos las instituciones museales 
han asumido la adultez como público competente para 
acceder a los contenidos del museo, a su vez, asumien-
do que el resto de públicos es incapaz de entender el 
contenido de las colecciones sin procesos de mediación.
De hecho, el propio discurso sobre la inclusión es en 
sí mismo excluyente, cuándo decimos que incluiremos 
a nuevos públicos, partimos de la base de que no han 
pertenecido al núcleo básico y que por alguna u otra 
diferencia no son tenidos por iguales. 
No obstante, es imposible no reconocer que por 
ejemplo en cuestiones de edades, existen niveles cog-
noscitivos que requieren atención especializada, sin 
embargo y de cara a una verdadera inclusión se puede 
plantear la posibilidad de una ampliación de la oferta 
de materiales que permita la integración de grupos 
poblacionales diversos, así pues, qué pasaría en un taller 
conjunto con población invidente y vidente, donde el 
marco de acción esté dado por la potenciación del tacto 
como herramienta igualmente valiosa para obtener 
información del medio circundante.
O qué nuevas posibilidades aportarían talleres con 
niños y sus abuelos, dónde por un lado está el interés 
latente de conocer el mundo de los más pequeños y la 
experiencia y conocimientos de los más grandes.
>>  Arriba, plegable “Arqueólogo, reportero y pintor” desarrollada 
por el Museo Nacional de Colombia en 2001. Fuente: Archivo Mu-
seo Nacional de Colombia. Abajo, cuadernillo “¿Dónde están los 
héroes?¿Cómo son las heroínas?, publicado por el Museo Nacional 
de Colombia, a propósito de la celebración del Bicentenario de la 
Independencia en 2010. Fuente: Archivo Marcela Tristancho
Nótese como en ambos casos y pese a haber pasado casi una dé-
cada las soluciones impresas y enfocadas al público infantil, si-
guen siendo las más usuales. 
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Algo similar pasa con las visitas familiares versus 
las visitas esporádicas o individuales. Parte de la com-
prensión de los públicos afecta directamente estas 
decisiones.
Por otro lado y de acuerdo a las ideas que expone 
Gabriela Aidar en su texto “Museos e Inclusión Social”38, 
en el ámbito museal inclusión no debe ser sinónimo de 
asistencialismo, pero queda abierta la pregunta de cuá-
les son las herramientas más adecuadas para tales fines. 
En cierta medida, los materiales didácticos pueden ser 
parte de la solución.
Los materiales pueden ser un medio no solo para 
favorecer la inclusión sino para que se desarrollen 
procesos realmente eficaces en materia de integración 
social. Inclusión no siempre significa interacción.
38 AIDAR, Gabriela. “Museos e Inclusión social”. En Revista Ciencias 
& Letras –Patrimonio y Educación no 31. Facultad Porto-Alegrense de 
Educación, Ciencias y Letras. (2002). Porto Alegre, Brasil.
Materiales didácticos como archivo
Debido a la poca información con la que cuento res-
pecto a materiales didácticos en otros países, me remitiré 
especialmente al caso colombiano. El desconocimiento y 
la subestimación dada a estos recursos han provocado la 
inexistencia de archivos verdaderamente mecanizados al 
interior de los museos.
No han pasado muchos años desde la creación de unos 
archivos sobre materiales didácticos creados en el Museo 
Nacional y Museo del Oro, en parte debido a la insistencia 
de interesados e investigadores. 
Pese a esto, tales registros se encuentran bastante 
incompletos, como mencioné, solo recientemente se ha 
venido dando cierto valor archivístico a estos materiales. 
Antes de eso, eran solo un recurso esporádico y no más que 
un complemento de los proyectos educativos en general. 
Ahora bien, estamos hablando de casos excepciona-
les, porque en términos generales, la mayoría de museos 
ni siquiera contempla estos recursos como parte de su 
archivo general. Sea ésta la oportunidad para llamar la 
>>  Izquierda, material didáctico para la exposición “Sentir para Ver” una visita de la galería Táctil del Museo Louvre en el Museo Nacional 
(2008-2009). Es uno de los primeros materiales de naturaleza taflológica realizados en el museo. Fuente: Archivo Museo Nacional de 
Colombia. A la derecha, algunas imágenes de la exposición “Sentir para Ver”. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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atención sobre la importancia de éstos materiales y su 
acopio mecanizado. 
Pese a que la labor es aún incipiente, valdría la pena 
considerar algunos temas a tener en cuenta a la hora de 
armar colecciones de consulta de éste tipo. 
En realidad, hay muchos criterios para clasificar los 
materiales didácticos, sin embargo, una organización 
cronológica podría resultar muy pertinente de cara a la 
proyección de una visión procesual y evolutiva de los 
programas educativos en una institución museal.
Esto sin embargo, no quiere decir que deban desco-
nocerse otros mecanismos de organización que respon-
dan a otras características asociadas a los materiales di-
dácticos. Por ejemplo, de acuerdo a un año específico se 
podrían organizar materiales divididos respecto al tipo 
de público al que iban dirigidos, con lo cual se puede 
tener una visión más o menos clara de cuales han sido 
los grupos poblacionales a los que se les ha brindado 
mayor atención y a los que no.
También se pueden organizar de acuerdo a los materia-
les o el tipo de recurso, así los impresos se pueden separar 
de los audiovisuales etc. De la misma manera y en casos 
particulares se construyen proyectos bastante complejos 
alrededor de estos materiales, que de hecho contienen 
evaluaciones y mediciones sobre su efectividad, una razón 
más para sistematizar estos recursos y ponerlos no solo 
al alcance de investigadores e interesados sino también y 
como mencioné, de los encargados del museo y especial-
mente de aquellos que pertenecen al área educativa.
Soy reiterativo en afirmar que la pertinencia de estos 
archivos está en que por un lado favorecen el estudio 
comparativo y evolutivo de las políticas educativas de 
la institución museal y por otro, permiten a estudiosos, 
investigadores e interesados reconocer los mecanismos 
facilitadores que el museo le proveyó al público en épo-
cas pasadas y en épocas recientes.
Materiales didácticos 
como mediadores artificiales
Habitualmente los procesos de mediación se asocian 
con el rol que desempeñan los guías o animadores en 
los museos. Parte de éste ensayo busca abordar las 
características propias de los materiales didácticos que 
lo convierten en otra herramienta de mediación que sin 
ser excluyente con las anteriormente citadas suponen 
un apoyo imprescindible para el museo.
En términos prácticos, los materiales didácticos 
brindan al museo la posibilidad de ampliar su campo 
de acción en el tiempo y el espacio. En el tiempo, porque 
un material didáctico puede ofrecerse antes, durante y 
después de la visita de los públicos. Cuando el material es 
pre-visita estimula la expectativa y contribuye a la provisión 
de contenidos previos.
En contraste los materiales pos-visita, son útiles para 
concatenar contenidos propios del museo con aquellos 
de la cotidianidad del público. En el caso de la relación 
con la escuela, es especialmente favorecedor, puesto 
que la exposición se puede convertir en base de discu-
sión si se sabe articular al currículum institucional, que 
por otro lado no debe entenderse como la sujeción del 
museo a las políticas de la escuela.
De igual forma, el material didáctico tiene una virtud 
de carácter temporal que se puede extender incluso a 
varias generaciones, si decimos que estas herramientas 
son potencialmente documentos de archivo, también 
es lógico pensar que las personas, puedan guardarlo, 
coleccionarlo y a la final consultarlo incluso cuándo las 
exposiciones o los museos ya no existan. 
Algo similar sucede en torno a la idea de espacio, los 
materiales didácticos tienen la virtud de poder ofrecer-
se dentro y fuera del museo. Si éstos han sido planeados 
para tales fines, pueden contribuir de manera directa, 
a llevar los contenidos a lugares dónde el museo, por 
ejemplo, por condicionantes físicas o presupuestales, 
no puede acceder.
En ambos casos, los materiales didácticos trascienden 
las barreras del lugar y la hora y en ese sentido son 
mucho más potentes que las mediaciones humanas, sin 
embargo, reconozco que no por ser más potentes son 
necesariamente mejores o excluyentes.
El punto de equilibrio está en el buen uso de ambos 
recursos y en el reconocimiento de las necesidades es-
pecíficas que se deben atender en cada exposición o en 
cada actividad desarrollada por la institución. 
Agrego además, que con el fin de diferenciar el 
proceso frente a actividades como recorridos guiados 
o visitas comentadas, denominé la mediación propia 
de los materiales didácticos como “mediación artificial” 
en la medida en que teóricamente deberían potenciar 
el trabajo autónomo y en ese sentido se prescinde de 
la presencia humana, no obstante, se reconoce que su 
planteamiento y creación obedece a los criterios de los 
responsables del área educativa.
Además, no se pueden desconocer procesos mixtos, 
en los cuales la propia dirección educativa o los encar-
gados del museo producen materiales didácticos que 
premeditadamente se piensan junto con la guía de un 
tutor que encamine los procesos y las actividades.
De cualquier modo, el principio rector de las iniciati-
vas de esta naturaleza deberá ser la posibilidad que se le 
brinda al público de aprendizajes más efectivos.
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Posibilidad de su evaluación 
En concordancia con lo dicho en pasajes anteriores, 
el campo de acción de los materiales didácticos tiene el 
potencial de extenderse en el tiempo a diferencia de las 
visitas. López y Pérez, dicen en su escrito que las labores 
de los mediadores en museos se ocupan de tres grandes 
aspectos que son: “(1) facilitar la experiencia de acerca-
miento a las colecciones que éste (el museo) alberga 
(esta experiencia puede ser estética, espiritual, cogniti-
va, conceptual, sensible, incluso de goce, etc.); (2) buscar 
reconstruir con y para el público el contenido concep-
tual, el saber y el conocimiento que se pone a circular y 
se escenifica dentro de una exposición; (3) ser capaz de 
que el visitante del museo interprete, revise, critique y 
reelabore la tradición científica, plástica, antropológica 
o histórica que el museo escenifica y representa en sus 
exposiciones permanentes y temporales”39
En base a estas definiciones, se puede inferir que parte 
de los procesos de mediación llevados a cabo por guías o 
animadores, solo pueden apelar a una evaluación dentro 
del ámbito del propio museo, por lo tanto, se trata de re-
conocer que nuevos aportes brinda el uso de materiales 
didácticos y que aspectos pueden ser evaluados.
En primer lugar la evaluación de materiales didácti-
cos puede señalar concretamente los ámbitos directos 
de su acción. Debido a que dentro de la planeación 
se debe dejar muy claro a qué público específico está 
dirigido el material, un primer campo de tasación estará 
mediado por la eficacia que tiene el material para llegar 
a su público objetivo y por extensión determinar si hay 
algún otro público que adquirió el producto o alguno 
que resulte interesado de modo que se pueda prever 
una ampliación en el campo de ejecución. 
Por otro lado, los materiales deben dejar claros desde 
el comienzo los objetivos que buscan alcanzar y la fun-
ción básica que pretende cubrir. Así como en el caso de 
las visitas, se determina si responde al interés particular 
sobre una pieza o colección o si por el contrario busca 
brindar contenido a propósito de toda la colección, los 
materiales didácticos a través de la participación de los 
visitantes pueden determinar la cantidad y calidad de 
objetivos alcanzados.
Ahora bien, respecto a los objetivos debe contem-
plarse también el período en el tiempo en el cual se 
ejecutan, así pues, si un material didáctico se elabora 
para la etapa de pre-visita, debe tener como objetivos, 
39 LÓPEZ, William y PÉREZ, Amada. (----) “¿Qué hace el área edu-
cativa de un museo?” en “Manual del Área Educativa”. Bogotá, 
Colombia. Museo Nacional de Colombia. Fuente: http://www.
museonacional.gov.co/inbox/files/docs/meducativacultural.
pdf?PHPSESSID=bjdslqey
estimular el interés sobre la colección y/o brindar infor-
mación previa y necesaria para la posterior visita. 
Del mismo modo, los materiales producidos para la 
etapa pos-visita, deberían cumplir con objetivos que por 
lo general buscan extender el alcance de los contenidos 
conceptuales, procedimentales o actitudinales. 
En el caso de los materiales producidos en asocio con 
la escuela por ejemplo, se busca que las actividades 
se ajusten al currículo de las instituciones y que estas 
estimulen en los niños y jóvenes las relaciones entre los 
objetos de la colección y los propios contenidos de su 
clase, llevándolos a un análisis crítico de esos temas.
Dentro de este ejemplo específico, pueden ser los pro-
fesores y maestros los que transmitan al museo una retroa-
limentación sobre la eficiencia y eficacia de los materiales.
Así mismo, dentro de los constituyentes de los ma-
teriales didácticos se puede evaluar la pertinencia de 
los recursos usados y como estos realmente facilitan la 
mediación entre la curaduría y el área educativa y los vi-
sitantes. Es fundamental para el museo entender cuáles 
son los canales más adecuados de cara a una compren-
sión “facilitada” de los temas que propone a través de 
imágenes, textos, videos o multimedias, entre otros.
Lo anterior a su vez, desemboca en una evaluación 
que puede determinar la adecuación de los contenidos, 
la pertinencia que tienen alrededor de la experiencia y 
conocimientos previos de los visitantes, etc. 
Algunos de los temas antes citados, serán fundamen-
tales para el museo y para los propios materiales didác-
ticos, en la medida en que ellos arrojarán a la institución 
información cuantitativa o cualitativa que permita 
actualizar, mejorar y complementar la estructura de los 
recursos didácticos elaborados.
Finalmente, los usuarios también podrán arrojar infor-
mación respecto al grado de dificultad que encuentran 
a la hora de desarrollar la actividad y la implicación o 
conexión que se entreteje entre las necesidades de los 
participantes y los contenidos ofrecidos. Los alcances 
de esto último, son incluso mayores, en la medida en 
que ellas pueden influenciar el accionar no sólo del 
área educativa, sino también museológica y curatorial, 
brindando la posibilidad de tener una bolsa de temas 
pendientes a los que el museo puede ir dando respues-
ta paulatinamente.
De esta manera y a modo de resumen, los materiales 
didácticos en su propio proceso de mediación pueden 
arrojar información posterior, producto de la implemen-
tación de evaluaciones que respondan a criterios que van 
más allá del mediador humano y que pueden sintetizarse 
en: la (1) efectividad frente al público objetivo tanto 
cuantitativa como cualitativamente, (2) el cumplimiento 
de los objetivos durante la pre-visita, visita y pos-visita, (3) 
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la pertinencia de los temas y recursos ofrecidos y (4) una 
retroalimentación anterior, durante y posterior a la visita 
que permita implementar cambios en los proyectos.
Finalmente agrego que en base a la idea de que los 
materiales didácticos pueden constituir documentos 
de archivo para el propio museo, se pueden proponer 
procesos evaluativos que permitan ver el desarrollo de 
tales materiales durante largos períodos de tiempo, cosa 
que repercutirá directamente en las políticas emanadas 
desde el área educativa. 
Comentarios finales
A modo de conclusión, se puede decir que los mate-
riales didácticos no han sido tema de un amplio estudio. 
En el caso latinoamericano especialmente, se puede 
inferir que en la mayoría de escenarios los materiales 
didácticos surgieron como parte de las referencias que 
instituciones americanas y europeas empezaron a desa-
rrollar desde los años cincuenta, pero especialmente en 
los sesenta. Por lo tanto, en términos generales las inicia-
tivas de museos latinoamericanos respecto a materiales 
didácticos han estado fuertemente influenciadas por las 
tendencias foráneas, pero queda pendiente buscar e in-
dagar modelos que hayan surgido en entornos aislados 
y que a su vez arrojen información sobre procesos de 
mediación a través de herramientas didácticas nacidas 
en el seno de nuestros países. 
A su vez, la mayor parte de estos materiales surgen de 
la estrecha interacción que desde siempre ha existido 
entre los espacios de educación formal y el museo, por 
lo tanto no sorprende que por años, estas herramientas 
hayan copiado estrategias de la pedagogía escolar, 
aspecto que entre otras cosas terminó creando el ima-
ginario de que los procesos de facilitación a través de 
estos medios se reducen a los públicos infantiles y con 
necesidades educativas especiales.
En la medida en que tales imaginarios se decons-
truyan, los materiales didácticos irán tomando nuevas 
direcciones que apunten no solo a la inclusión de nue-
vos públicos sino a procesos realmente invaluables de 
interacción entre éstos. 
Al tiempo, parte de esa de esa nueva comprensión 
del material didáctico supone el reconocimiento de sus 
potenciales espacio-temporales y como estos amplían 
el horizonte de acción de la institución museal.
Y es que los materiales didácticos entre otras cosas, 
tienen el potencial de convertirse en documentos de 
archivo que pueden permitir al museo, cotejar a través 
del tiempo el tipo de desarrollo que han tenido sus po-
líticas educativas y los públicos que ha atendido junto a 
aquellos que le han resultado lejanos.
Por supuesto el buen uso de estos recursos, permite 
no solamente una interacción amplia y profunda con los 
públicos sino que también permite al museo conocerse 
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Resumen
El siguiente escrito busca ofrecer un panorama general de la producción de materiales didácticos en el Museo 
Nacional, así como también pretende arrojar información que permita inferir ciertas tendencias y comportamien-
tos posibles que posibiliten a futuro realizar análisis más exhaustivos. 
De igual manera se busca establecer algunos patrones para la clasificación y sistematización de los materiales 
según diversos criterios que permitan un mejor entendimiento de los mismos.
Al final, se resume en unas breves líneas los comportamientos más llamativos y las tendencias sobresalientes 
que se han desarrollado en los últimos cuarenta años de historia del Museo Nacional con respecto a los materiales 
didácticos que ha producido. 
Según lo dicho en apartados anteriores, se puede in-
ferir que aunque los materiales didácticos en Colombia 
y especialmente en el Museo Nacional de Colombia, 
son un hecho reciente desde una óptica comparativa 
al respecto de otras instituciones de carácter educativo, 
también es posible construir una cronología mediana-
mente extensa de su inserción, desarrollo, producción y 
en última instancia evolución.
De hecho, en lo que respecta a la educación en museos, 
solo hasta 1951 el ICOM esbozó una definición de museo 
donde se incluía la “instrucción” como una de sus funcio-
nes, a saberse: “La palabra Museo señala aquí cualquier 
establecimiento permanente, administrativo en el interés 
general, para propósitos de conservación, estudio, mejo-
rando por diversos medios y, en particular de exhibición 
al público para su deleite e instrucción, grupos de objetos 
y especialmente de valor cultural: colecciones artísticas, 
científicas y tecnológicas, jardines botánicos y zoológicos y 
acuarios. Bibliotecas y archivos públicos. Aquellas institucio-
nes que mantengan exhibiciones permanentes deben ser 
consideradas como museos”40.
De igual forma en 1961, el ICOM definía al museo 
como: “Cualquier institución que conserve y exhiba, con 
40 DESVALLÉES, André & MAIRESSE, François. (2009) Conceptos 
claves de museología. Publicación digital.  ICOM. Revisado el 10 de 
septiembre de 2013 desde internet: 
http://icom.museum/fileadmin/user_upload/pdf/Key_Concepts_
of_Museology/Museologie_Espagnol_BD.pdf
propósitos de estudio, educación y disfrute, colecciones 
de objetos de significado cultural o científico”41.
Fue solo hasta 1974, que el ICOM lanza una nueva 
definición dentro de sus estatutos: “El museo es una 
institución permanente, sin fines de lucro, al servicio 
de la sociedad y de su desarrollo, abierta al público que 
realiza investigaciones relativas a los testimonios mate-
riales del hombre y de su medio ambiente, los adquiere, 
los conserva, los comunica y especialmente los exhibe 
con fines de estudio, educación y delectación”42 como 
se nota, muestra especial interés en el rol social que 
como institución tienen los museos y a ello se suma un 
énfasis en sus deberes como espacios para la investiga-
ción y la educación. Esta afirmación queda plenamente 
ratificada en la Asamblea General del ICOM de 1989 y se 
usará por casi treinta años, hasta su renovación en 2007.
A partir de este marco histórico, se puede decir que 
el Museo Nacional fue una institución vanguardista en 
lo que se refiere a pedagogía, toda vez, que su primer 
material didáctico, fue lanzado en 1979, sólo cinco años 
después de que el ICOM, reconsiderara sus puntos de 
vista sobre el carácter especialmente social y educador 
del museo. 
A pesar de estas primeras iniciativas que se debieron en 
buena medida, a la extraordinaria gestión de Emma Araujo 
de Vallejo y la coyuntura de otros hechos de trascendencia 
41 Ibíd. 
42 Ibíd. 
como la celebración del año internacional del niño y la 
fundación del proyecto “El Museo y el Niño” por parte 
de la UNESCO y el PNUD, los años posteriores fueron 
mucho más ingratos.
La salida de Emma Araujo de Vallejo y todo su equipo 
de trabajo trajo consigo una época de poco desarrollo 
para el Museo Nacional, que obviamente repercute en 
los programas educativos que con tanto esfuerzo se 
habían logrado construir, Beatriz González, cuenta a 
propósito de aquellos años: “en 1982 llegó Belisario y 
botó a todo el mundo, botó a Emma, acabó con todo el 
equipo, nombró a su jefe de prensa director del Museo 
y todos nos fuimos. Fue en ese momento cuando él se 
llevó quince cuadros de la colección del Museo —entre 
ellos Playa de Macuto de Andrés de Santa María y Vista 
de Cartagena de Generoso Jaspe— para el Palacio de 
Nariño. Belisario fue el primero en irrespetar ese lugar 
sagrado que era el Salón Principal, pues allí montaron 
exposiciones internacionales como El Humor Francés 
o El Arte Ruso del Siglo XVIII y XIX. La decadencia del 
Museo fue tal que solo en esa década tuvo nueve 
directores. Después de Belisario, Barco es nombrado 
presidente y me ofreció la dirección del Museo. Yo le 
dije que sí quería cambiar el Museo pero que no tenía el 
perfil de directora, que el Museo necesitaba un director 
arquitecto para pararlo; así de una terna que me presen-
taron, escogí a Olga Pizano como directora, mientras yo 
me dediqué a pensar su contenido”.
Este testimonio es fundamental para entender la 
enorme interrupción que al respecto de materiales 
didácticos existe entre 1981, con el “Correo Curioso de 
la Expedición Botánica” realizado por Emma Araujo y su 
equipo, hasta 1994, con “El Museo Nacional para Niños”, 
siendo Daniel Castro el jefe de la Dirección Educativa del 
Museo Nacional.
Ahora bien, aunque es probable que muchos materia-
les no se hayan incluido dentro de este recorrido porque 
no se guardaron copias en archivo o simplemente se 
destruyeron, es notorio el esfuerzo que el área educativa 
ha mantenido desde comienzos de los noventas hasta la 
fecha por producir periódicamente materiales didácticos.
Eso sí, en la mayoría de casos estos se han elaborado 
para exposiciones de carácter temporal, de ahí la impor-
tancia del material “Arqueólogo, reportero y pintor” que 
se constituyó en una de las pocas guías didácticas que 
se han hecho sobre la muestra permanente del museo 
y que estuvo a cargo de Daniel Castro, con una renova-
ción posterior bajo la tutoría de William López, ambos 
encargados de la Jefatura Educativa en los noventas y 
dos mil respectivamente. 
No obstante, cabe decir que los materiales didácticos 
diseñados por el Museo Nacional, que por supuesto 
obedecen a las muestras que los producen, han tenido 
temas recurrentes, especialmente de carácter histórico, 
con Mutis, Nariño o Humboldt y artístico, con persona-
jes como Botero, Grau y Burzstyn entre otros.
Indiscutiblemente, el paso de los años ha conducido 
a un mejoramiento dentro de la calidad de producción 
de estos materiales, en los setenta y ochenta se repro-
dujeron materiales a través de mimeógrafo o se logró 
concertar su publicación gracias a los apoyos de Colcul-
tura, en los ochentas se hacían sencillas matrices que 
después se reproducían en fotocopiadora y finalmente 
en los noventas y el presente siglo los desarrollos edito-
riales han permitido producir materiales con formatos 
diversos y cuatricromías que enriquecen el universo 
visual de los mismos. 
Ahora bien, tales desarrollos no solo han repercutido 
en la calidad técnica de los materiales sino también en 
sus intereses pedagógicos y en las formas en que se 
abordan los temas a tratar. 
Afortunadamente, la División Educativa a contado 
siempre con personas que han impreso a los proyectos, 
puntos de vista novedosos que han intentado confi-
gurar espacios diferenciadores entre la formación en 
museos y la que se ofrece en otros ámbitos educativos.
Así pues, la exposición-taller “El Árbol” en 1980, 
buscaba que los niños (cuya entrada estaba prohibida 
en años anteriores) se acercaran a las colecciones del 
museo a través de una excusa pedagógica sencilla, que 
estimulara su interés y su curiosidad. De igual forma, 
los materiales en los noventas pretendían favorecer la 
experiencia por encima de la información tradicional so-
bre las piezas y la colección, sin que por ello se desfavo-
reciera, sino por el contrario que ambas se potenciaran 
y animaran a los visitantes a evaluar la visita al museo 
desde ambas perspectivas. 
Finalmente, los últimos años han coincidido con el 
impacto de los nuevos medios, que ha favorecido el in-
tercambio de experiencias con instituciones pares y que 
han traído consigo exitosos ejercicios como la exposi-
ción “Sentir para Ver” que se realizó gracias al apoyo del 
Museo Louvre de Francia y gracias al cual se diseñaron 
réplicas de piezas para público con deficiencia visual 
y que constituyen por supuesto un material didáctico 
que responde a necesidades específicas de un público 
específico. 
De igual forma, desde 2000 el Museo cuenta con 
su propio sitio web, espacio que paulatinamente ha 
servido para llevar a cabo ejercicios de didáctica como 
las exposiciones virtuales “Nación Rock” y “Oiga, mire, 
vea” dentro de la Sala 19, que se constituye como un 
entorno enteramente digital y a través del cuál se puede 
reflexionar acerca de las definiciones de museo virtual.
34 Doce Ensayos sobre Materiales Didácticos
35Museo Nacional de Colombia
Finalmente, es fundamental señalar que los mate-
riales didácticos serían productos inútiles sin aquellas 
personas que las usan como herramienta pedagógica. 
Tras los guías y voluntarios que atienden a los públicos a 
través de estos materiales, se encuentran equipos inter-
disciplinarios que involucran diversas miradas sobre un 
mismo tema y que la vez se esfuerzan por construir es-
trategias variadas para acercar al público el patrimonio 
que exponen en sus salas, la exhibición “Mitos, Dioses y 
Religión de la Antigua Grecia” da cuenta de ello, siendo 
que los material didácticos son apenas una de muchas 
actividades, talleres y mecanismos que el museo em-
plea para acercarse y diversificar sus públicos.
El terreno está abonado y no son pocas, las experien-
cias que a mi juicio resultan exitosas dentro del campo 
de los materiales didácticos, sin embargo, también es 
evidente que queda un largo camino por andar y el 
objetivo último al menos para el futuro cercano, deberá 
ser, la construcción de una cultura de museos y de 
pertenencia frente al patrimonio que constituye una 
relación intrínseca entre obra y público como columna 
vertebral de la acción museística.      
>> En el siguiente listado, se presentarán todos los materiales didácticos encontrados dentro de la investigación. Debajo de cada uno 
se indicará a través de códigos numéricos presentados en la imagen precedente, su clasificación respecto a cinco criterios: Tiempo, 
Contenido, Paradigma, Ámbito de ejercicio y Soporte. 
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1979 Gonzalo Jiménez de 
Quesada
1980 El Árbol. Cuaderno de 
Trabajo para Niños. 
1981 Correo Curioso 
Expedición Botánica del 
Nuevo Reino de Granada 
1992 El Museo Nacional 
Para Niños
1994 Apuntes de la Sabana 1995 Arqueólogo, Reportero 
y Pintor (Primera Edición)
1996 El puro mirar de 
Reverón
1996 La Pieza del Mes 
(Varios)
1996 De la Habana viene 
un barco cargado de… tres 
siglos de estampas 
1997 Huellas, rastros y 
rastrojos  
(Hoja de Instrucciones)
1997 Huellas, rastros y 
rastrojos  
1997 La Pieza del Mes 
(Simón Bolivar)
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1997 Material didáctico a 
propósito del artista Luis 
Caballero 
1998 Los cuadros del Señor 
Boudin 
1999 Arqueólogo, reportero, 
y pintor (re-edición) 
2001 Taparrabos, 
charreteras enaguas y 
calzones
2001 Viaje por el mundo de 
Alejandro Humboldt 
2002 Arqueólogo, reportero 
y pintor (renovación) 
2002 Pasaporte al mundo 
del Doctor Rau 
2003 El Pacifista
2004 Bienvenidos al Museo 
Nacional
2004 Sociedad de Viajeros 
por el Mundo
2004 (Material sin nombre) 2004 Imaginería Colombiana: 
Imágenes del viajero
Imágenes del caricaturista 
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2004 De visita accidental 
por el planeta Tierra 
2004 4 apuntes para mirar 
lo rotundo en la obra de 
Fernando Botero  
2005 Mochila’s Tour 2005 1,2,3 Navegando por 
el Museo
2005 Así está escrito 2005 Egipto: Cuaderno de 
viaje al más allá 
2006 Guerreros, dioses 
y tumbas en Colombia y 
China 
2007 Pieza del Mes (Virtual) 
2007 Ahorcado (Virtual)  2007 Encuentra las parejas 
(Virtual) 
2008 Nación Rock 
(Exposición Virtual) 
2008 Nación Rock (Virtual) 
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2008 Arma el 
Rompecabezas (Virtual) 
2008 Rio Magdalena: 
navegando por una nación 
(Calendario) 
2008 Aprovecha la subienda 
y sal a pescar (Virtual)  
2008 Río Magdalena 
(Exposición Virtual) 
2008 Miss Museo 
(Exposición Virtual) 
2008 Mutis al Natural. 
Ciencia y Arte en el Nuevo 
Reino de Granada 
2008 Sentir para Ver 2008 José Celestino Mutis 
y la Expedición Botánica – 
Cuaderno de actividades 
2009 Pinta tu paisaje al Aire 
Libre (Virtual) 
2009 Óleo interactivo 
(Virtual) 
2009 Aiyoko: Llegó el 
Amazonas en Bogotá 
2009 Viva - Diego, Frida y 
otros revolucionarios 
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2010 Oiga, mire, vea 
(Exposición Virtual) 
2010 ¿Dónde están los 
héroes? ¿Cómo son las 
Heroínas? 
2010 Cuaderno de 
actividades: ¿Quién era 
Feliza Bursztyn? 
2011 Hilos para la 
Eternidad-Trama Urdimbre, 
telar de cintura
2011 Piezas del mes 
(Virtual) 
2012 Piezas del mes 
(Virtual) 
2013 Cosmopolitas: 
cuadernos del mundo 
2013 Dioses, Mitos 
y Religión de la Antigua 
Grecia  
(Sin fecha) Piratas del 
Museo Nacional – La ruta 
del carnaval 
(Sin fecha) El museo nos 
enseña: Taller Previsita al 
Museo Nacional-Taller 
>>  Nota: Los materiales didácticos sin fecha de edi-
ción o producción no se tuvieron en cuenta para el 
análisis estadístico. De igual manera, dentro de la 
búsqueda en archivo se encontraron varios materiales 
generados para visitas de instituciones educativas es-
pecíficas. Estos tampoco se tuvieron en cuenta por no 
estar pensados para públicos diversos sino solamente 
para grupos cerrados.  
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Con el fin de determinar algunas tendencias sobre 
el comportamiento que históricamente han tenido los 
Materiales Didácticos elaborados por el Museo Nacio-
nal, se arrojan las siguientes cifras que hay que advertir, 
pueden ser inexactas por cuanto queda claro que 
muchos materiales didácticos dejaron de ser incluidos 
en el conteo y no fueron hallados dentro del archivo del 
museo ni en otros fondos independientes.  
El gráfico muestra la tendencia de crecimiento de 
los Materiales Didácticos en el Museo Nacional en un 
período comprendido entre 1979 con un material didác-
tico que solo conocemos por los testimonios de Emma 
Araujo de Vallejo y algunos apuntes de prensa y que se 
realizó para una exposición sobre Gonzalo Jiménez de 
Quesada, recorrido que termina en 2013 con el material 
“Dioses, Mitos y Religión de la Antigua Grecia”, material 
elaborado para la exposición del mismo nombre.
De esta forma, el gráfico corrobora algunas de las afir-
maciones hechas en líneas anteriores, por ejemplo, no 
se evidencia ninguna actividad en prácticamente toda 
la década de los ochenta, hecho que pudo deberse al 
periódico cambio de directores y a una discontinuidad 
de políticas en materia educativa en el museo. 
De igual manera, es posible observar como desde 1991 
empieza a existir una tendencia creciente hasta finales 
de 1999, que coincide con la Jefatura de Daniel Castro 
y con el lanzamiento de proyectos tan importantes en 
materia didáctica como “Arqueólogo, reportero y pintor”, 
“Huellas, rastros y rastrojos” y las hojas de “Pieza del Mes”. 
Desde entonces hasta el presente se nota una ten-
dencia igualmente creciente con picos importantes 
entre 2004 y 2008. En el caso de 2004, el pico obedeció 
probablemente a las obras de remodelación y algunas 
modificaciones museográficas a las que fue sometido el 
museo y para lo cual se realizaron materiales didácticos 
como “Sociedad de Viajeros por el Mundo”, “De visita 
accidental por el Planeta Tierra” y “Bienvenidos al Mu-
seo Nacional” entre otros. 
De igual forma, el 2008 implicó un crecimiento im-
portante debido a muestras tan llamativas como “Mag-
dalena: navegando por una nación” y “Mutis al natural: 
Ciencia y Arte en el Nuevo Reino de Granada” para las 
cuales se produjeron más de un material didáctico y la 
oferta se diversificó en modo importante, también hay 
que decir que ya desde 2007 se comenzaron a producir 
herramientas didácticas que fueron integradas a la pá-
gina web del museo, entre 2008 y 2009 se presenta un 
crecimiento en su producción, debido especialmente 
a una breve solvencia presupuestal que permitió crear 
actividades como “Pieza del Mes” en su versión digital 
y algunas otras más sofisticadas como las exposiciones 
virtuales de la denominada Sala 19 como “Nación Rock” 
y “Miss Museo” entre otras. De igual forma, cabe señalar 
que casi de manera ininterrumpida desde 1992 el Museo 
Nacional ha producido materiales didácticos de manera 
periódica. Al respecto, el análisis permite expresar que 
si se toma la muestra total desde 1979 hasta 2013, el 
promedio de materiales didácticos producidos al año es 
de 1,51 y si se toma como muestra los materiales produ-
cidos desde 1992, la cifra asciende a 2,27. 
De igual forma los picos de 1996, 2004 y 2008, parecen 
indicar un incremento constante que eventualmente 
podría proyectarse a futuro, a lo que por supuesto debe 
agregarse no solamente el impacto de los materiales en 
materia cuantitativa sino también cualitativa, según el im-
pacto que tengan en la población a la que sean ofrecidos. 
Materiales didácticos según el tiempo
que proveen las propias exposiciones, resultando en 
un porcentaje más bajo de materiales que únicamente 
ofrecen información sin proponer actividades como lo 
demuestran las cifras de materiales informativos y mo-
nográficos que no superan el 23% total de la muestra.  
Desde una óptica pedagógica, resulta una tendencia 
favorable para el museo, puesto que demuestra que 
hay plena conciencia del uso y facultades que tienen 
los materiales didácticos, así como un correcto uso de 
sus cualidades como facilitador y complemento de los 
contenidos expuestos en sala y no como su reemplazo. 
El anterior gráfico representa la contribución total de 
materiales didácticos clasificados según el tiempo en 
Previsita, Visita, Postvisita y Mixtos. Como puede obser-
varse, los materiales más frecuentes son aquellos que 
se realizan para desarrollar talleres dentro de las salas o 
los espacios pedagógicos que provee el propio museo, 
de igual manera los materiales mixtos representan una 
cifra importante, siendo importantes contribuyentes 
todas las herramientas digitales que el museo ha lan-
zado en los últimos años. En contraste, los materiales 
Previsita y Postvisita son los menos recurrentes, por lo 
cual se sugiere añadir esta clase de materiales dentro de 
ofertas futuras y contribuir así a la extensión del servicio 
educativo del museo fuera de sus propios muros.
Materiales didácticos 
según el contenido
Respecto al contenido, la muestra total arroja cifras 
que demuestran una variedad más o menos equiva-
lente entre los materiales, que sin embargo, apuntan 
hacia una primacía de materiales de carácter didáctico 
o mixto, de lo que se deduce un uso de índole práctico o 
téorico-práctico de los materiales didácticos, lo que lle-
va a suponer que en general, los materiales se han dise-
ñado como un complemento de la información teórica 
Materiales didácticos 
según el paradigma
En la clasificación al respecto de los paradigmas pedagó-
gicos que intervienen dentro de los Materiales Didácticos 
se observa una tendencia más o menos pareja en todos 
los campos. No obstante, los materiales convergentes 
y mixtos, ocupan porciones mayores. En el caso de los 
primeros, las muestras obedecen a los ejercicios desa-
rrollados en los setenta, ochenta y comienzos de los 
noventa, donde se proponían actividades más cerradas 
y en general se intentaba que el visitante encontrara 
aspectos u objetos concretos dentro de la colección.
En contraste, los años posteriores permitieron la 
inclusión de actividades más variadas dentro de los 
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materiales y una intervención constante de ejercicios de 
corte marcadamente cerrado, frente a algunas abierta-
mente reflexivas y propositivas frente a las obras.  
Es notable ver que sumados, los materiales divergen-
tes, críticos y mixtos representan aproximadamente el 
60% de la muestra total, aspecto que se traduce en una 
preocupación del museo, por ofrecer a sus visitantes 
espacios para reflexionar sobre la obra y permitirle arro-
jar sus propias conjeturas, aspecto que desde la óptica 
de la pedagogía museística parece más favorecedor, 
también en concordancia con la idea del museo como 
espacio de educación no formal. Esto sin embargo, no 
quiere decir que las actividades convergentes o memo-
rísticas deban relegarse, sino que deben usarse en casos 
concretos y considerando que los resultados esperados 
así lo permitan.  
Materiales didácticos 
según el ámbito de ejercicio
Según el ámbito de ejercicio, se nota una mayor pre-
sencia de materiales de temática específica, aspecto que 
tiene que ver con la constante apertura de exposiciones 
temporales y recorridos que a pesar de ser realizados en 
las salas de exposición permanente, se hacen a través de 
un tema que sirve como excusa para buscar contenidos 
específicos dentro de la colección. 
En contraste, los materiales de carácter general 
representan una menor cantidad y podrían sugerir al 
museo, la necesidad de crear materiales de apoyo para 
estrategias tradicionales de la División Educativa como 
visitas generales y comentadas. 
Materiales didácticos 
según el soporte
Al respecto, la gráfica es reveladora. Se nota una pre-
sencia fundamental de los materiales impresos que en 
concordancia han sido los de más extensa tradición en 
el museo y los que han permitido ser producidos a bajo 
costos e incluso sin la asistencia de editores, diseñado-
res o especialistas, razón por la cual se han adaptado a 
las necesidades económicas del museo. 
Los anteriores son seguidos aunque de lejos por los 
materiales producidos para medios digitales, que han 
tenido un impacto importante en los últimos años pero 
que se han visto afectados por aspectos presupuestales 
que impiden su elaboración periódica.
Los medios visibles no proyectados, auditivos y 
audiovisuales apenas resultan significativos y han sido 
impulsados especialmente por las posibilidades que 
ofrece la web, sin embargo los costos que implica su 
desarrollo y elaboración impiden un producción cons-
tante de los mismos, de hecho el museo no cuenta con 
recursos visibles proyectados, salvo algunas ayudas en 
sala que no resultan significativas en materia didáctica 
por no ser necesariamente facilitadores del proceso de 
comunicación sino más bien, parte de los apoyos mu-
seográficos en sala.
Comentarios finales
El análisis general del panorama que ofrecen los ma-
teriales didácticos elaborados por el Museo Nacional, 
resulta en un ecléctico conjunto de piezas, que por 
lo mismo, evidencian distintos enfoques y objetivos 
pedagógicos a lo largo de los años. También se nota 
una positiva evolución que cada vez más le otorga un 
papel preponderante al visitante que debe tomar un rol 
activo dentro del proceso de comunicación establecido 
con la colección y donde se propician espacios para la 
reflexión y el análisis, antes que para la memorización 
de información, tendencia que de hecho, empieza a ge-
nerarse desde el propio lanzamiento de la Exposición-
Taller “El Árbol”, convirtiendo al Museo Nacional en una 
institución pionera en el marco de estrategias didácticas 
de aprendizaje museístico en el país.
De igual manera, se nota un interés por variar cons-
tantemente los contenidos y ofrecer todo el tiempo 
diversas perspectivas sobre las mismas piezas, cosas 
que le otorga a los visitantes la posibilidad de generar 
nuevos espacios de aprendizaje con cada visita. A ello se 
suman las periódicas exposiciones temporales que per-
miten la elaboración de nuevos materiales didácticos y 
la incursión de actividades que implican un interesante 
proceso creativo al interior de la División Educativa. 
Por otro lado y aunque eventualmente dentro del 
análisis se ha hecho la diferenciación entre materiales 
análogos y virtuales, no suponen actores antagónicos, 
sino por el contrario complementarios y permiten un 
refuerzo de las temáticas ofrecidas por el museo desde 
varios ámbitos, espacios y períodos.  En el mismo sen-
tido, el museo parece haber sido muy cuidadoso en 
la forma en cómo usa los materiales didácticos y en el 
provecho que saca de estos recursos, en la mayoría de 
casos se han usado como complemento y facilitador de 
contenidos, siempre propiciando actividades alternas a 
las exposiciones y no sobrestimando sus posibilidades. 
No obstante, es necesario para el museo, que promueva 
formas más concretas de evaluar los resultados que se 
obtienen a partir del uso de estas herramientas. 
Dentro del proceso de investigación se hallaron 
algunas tesis de estudiantes de estadística y antropo-
logía interesados en estos procesos, estas iniciativas 
podrían replicarse en futuras experiencias, logrando 
así una retroalimentación constante y que permita 
a los responsables de la División Educativa tomar 
decisiones frente a los aciertos y desaciertos de ex-
periencias anteriores. 
A modo de conclusión, el Museo Nacional de Colom-
bia, se constituye como una institución pionera de la 
elaboración de materiales didácticos; pese a los limitan-
tes de infraestructura, personal o presupuesto, ha logra-
do brindar al público una oferta variada dentro de este 
campo y con el paso del tiempo ha ido integrando cada 
vez más al visitante, dentro de sus procesos educativos 
propiciando así un valioso intercambio con la sociedad 
y demostrando el rol activo que una institución museal 
puede desempeñar frente a ella. 
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>> Algunos niños durante la implementación de talleres con 
ocasión de las exposiciones “Henry Moore” y “Obras en Prisión” 
al fondo puede observarse el pendón que ofrece los servicios del 
material didáctico “Arqueólogo, Reportero y Pintor”. 1996-1997. 




Grupo de niñas durante la realización de la actividad 
“Adopta un Árbol” como parte del taller-exposición “El 
Árbol” realizada en 1980. 
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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Resumen
El presente ensayo busca reconstruir el momento histórico en el cual se abre el Departamento Educativo en el 
Museo Nacional y junto a éste, se implementa la exposición-taller “El Árbol”, programa dentro del cual se desarrolló 
uno de los primeros materiales didácticos en museos de Colombia. 
Además, éste escrito intenta establecer paralelos entre los enfoques pedagógicos del museo de los años setenta 
y aquellos que imperan en la actualidad, así como hacer un breve análisis sobre los aspectos técnicos y didácticos 
que supusieron la creación de este material a comienzos de los años ochenta.
Contexto histórico
Aunque la historia de los procesos educativos en el 
Museo Nacional puede remontarse a los años de su 
creación (1832-1833), la implementación de materiales 
didácticos es una historia mucho más reciente. Quizá, el 
primer hito al respecto es la creación de una modesta 
cartilla denominada “El Árbol”, que se elaboró con moti-
vo de una exposición-taller del mismo nombre. 
Sin embargo, hay que reconocer que la producción de 
este material no correspondió a un hecho aislado sino que 
fue producto de una coyuntura que de hecho culminó 
con la creación del Departamento Educativo en el Museo 
Nacional. El siguiente ensayo busca arrojar información pre-
cisa sobre aquellos años de gestación para los materiales 
didácticos en museos de Colombia, bajo la premisa de que 
el Museo Nacional fue una institución pionera en la intro-
ducción de materiales didácticos, de modo que permita a 
investigadores e interesados, hacer posteriores indagacio-
nes al respecto y profundizar en temas relacionados.
Ahora bien, el detonante dentro de este proceso fue 
el nombramiento de la señora Emma Araujo de Vallejo 
como directora del Museo Nacional en 1975, sucedien-
do a Teresa Cuervo Borda43 que llevaba ocupando ese 
cargo 28 años44.
43 CASTRO, Daniel. “La educación en el Museo Nacional de Co-
lombia. Apuntes para una historia (más) extensa”, en “Coloquio 
Nacional la Educación en el Museo (2001: Bogotá). Memorias del 
coloquio nacional la educación en el museo” Museo Nacional de 
Colombia (2001). Bogotá, Colombia. 
44 A la Señora Teresa Cuervo Borda, se le atribuye un enorme incremento 
en la colección del Museo Nacional, pese a esto, su labor en términos 
educativos no tuvo mayor repercusión salvo la enorme influencia que 
dentro de su administración empezaría a tener Marta Traba y los pro-
gramas televisivos que ella dirigía en torno a las colecciones de Arte Mo-
derno, como “Historia del Arte”, el “ABC del arte moderno” y “Visita a los 
Museos”. Más información en RESTREPO, Juan.”Contempo. Del placer 
privado a la esfera pública”. En Cuadernos de Curaduría, octava edición, 
enero de 2009. Museo Nacional de Colombia. (2009).Bogotá, Colombia. 
Museo Nacional de Colombia.
>> Teresa Cuervo Borda, directora del Museo Nacional entre 1946 y 
1974. 1953. Fuente: Colección Elvira Cuervo de Jaramillo, Bogotá.
Según Martha Segura45 y Daniel Castro46, durante 
esta nueva administración se desarrollaron programas 
orientados a dos grandes áreas, el primero fue una 
renovación museológica que supuso la creación de 
comisiones asesoras en historia, arte y arquitectura y 
la redistribución de las salas de exhibición. El segundo 
fue un duro trabajo en materia pedagógica, dentro 
de un contexto que para entonces resultaba bastante 
incipiente.
Según Sylvio Mutal, Asesor Técnico Principal y Coor-
dinador Regional del proyecto Regional de Patrimonio 
Cultural PNUD/UNESCO en 1979, el panorama Latino-
americano no resultaba muy alentador en materia de 
educación en museos: “Sin duda, los museos en esta 
parte del mundo le ofrecen muy poco al niño. Son, en 
su mayoría, copia o reflejo de los museos europeos de 
hace algunos años. El establecimiento de ‘secciones 
para niños’ o ‘secciones para jóvenes’ en los museos 
y –más aún -los museos para niños- son un fenómeno 
del siglo veinte que existe en su mayoría en los países 
industrializados. (…) Los museos no están equipados 
para satisfacer las necesidades de los niños, ni tienen 
todavía programas especiales para ellos; se sitúan gene-
ralmente en las grandes ciudades, lejos de donde vive 
45 SEGURA, Martha. “Itinerario del Museo Nacional de Colombia 
1823-1994 – Tomo I Cronología”. Instituto Colombiano de Cultura 
y Museo Nacional de Colombia. (1995) Bogotá Colombia.
46 CASTRO, Daniel. Op. cit.,
la mayoría de los jóvenes. Los niños, a su vez, casi nunca 
tienen un nivel de enseñanza secundaria.”47
En cualquier caso, Emma Araujo emprendería un 
proyecto pedagógico, que tenía como objetivo facili-
tar al niño los contenidos del museo desde el ámbito 
intelectual y creativo. Así a propósito de la exposición 
“Gonzalo Jiménez de Quesada” adelantada en 1979 se 
implementaron estrategias pedagógicas o al menos 
didácticas, enfocadas a un público infantil entre los 8 
y 14 años. Entre ellas estaban la elaboración de “cua-
dernillos con preguntas, juegos y dibujos relacionados 
con el tema, igualmente se permitió el libre tránsito de 
los escolares por el Museo para que dibujaran aquellos 
objetos o cuadros que más llamaran su atención”48.
No obstante el carácter experimental que tuvieron 
estas iniciativas, los resultados fueron bastante posi-
tivos. Según consta en el registro de la exposición, de 
las 40.000 personas que asistieron a la exhibición, 4.000 
eran niños, y en un artículo posterior escrito por Pina 
Uribe49, se afirma que la cifra ascendió a 12.000 niños. 
47 MUTAL, Sylvio. “El museo y el niño, programas experimentales 
en Colombia, Chile, Ecuador y Perú. 1979-1980”. Proyecto Regional 
de Patrimonio Cultural, PNUD/UNESCO. (1980). No registra lugar 
de edición.
48 ARAUJO, Emma. Programa Educativo-Museo Nacional, Exposi-
ción Taller El Árbol y Expedición Botánica” Memorias. Museo Na-
cional de Colombia. (1980) Bogotá, Colombia.
49 CASTRO, Daniel. Op. cit.,
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>> A la izquierda: Emma Araujo de Vallejo, responsable de la proyección del taller-exposición “El Árbol”. A la derecha, Sylvio Mutal, Asesor 
Técnico Principal y Coordinador Regional de Patrimonio Cultural PNUD/UNESCO en 1979 y responsable del poryecto “El Museo y el Niño” 
adelantado en Colombia, Ecuador, Perú y Chile.
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>> A la izquierda, material didáctico elaborado por el Museo del Oro, con motivo del programa “El Museo y el Niño” en 1979. A la derecha, 
implementación de la cartilla en la sala de piezas Calima en el Museo del Oro. Fuente: Boletín Museo del Oro. Año 2, Enero-abril de 1979.
Al mismo tiempo (en el período comprendido entre 
1977 y 1980), el Proyecto Regional de Patrimonio Cultu-
ral PNUD-UNESCO, decidió poner en marcha actividades 
de carácter experimental en algunos países latinoameri-
canos, con el fin de consolidar programas educativos de 
largo alcance en los museos de la región. La iniciativa se 
denominó “El Museo y el Niño” y se contrataron consul-
tores que trabajaron en Colombia, Ecuador, Perú y Chile. 
En el caso específico de Colombia, las investigaciones 
se adelantaron en el Museo del Oro, Museo de Arte 
Moderno, Museo Arqueológico y Museo de Historia 
Natural. En ellos se hizo un estudio bastante pormeno-
rizado y se llegó a demostrar con cifras estadísticas y 
mediante el uso de materiales didácticos la pertinencia 
de condiciones favorecedoras de enseñanza, procesos 
dialógicos, ambientes que propiciasen la expresión y la 
interacción y espacios para la expresión plástica. 
A modo de paréntesis, añado que éste proyecto 
elaboró un primer material didáctico en el Museo del 
Oro50, relacionado con la exposición “Textiles y Oro del 
Antiguo Perú” (1977) y que como se supondrá constitu-
ye otro ejemplo primigenio de materiales didácticos en 
museos de Colombia. 
Durante 1980, el programa “El Museo y el Niño” 
también acogió como campo de sus estudios al Mu-
seo Nacional, hecho que se articuló a la creación del 
50 MUSEO DEL ORO. Boletín Museo del Oro. Año 2, Enero-abril de 
1979. Museo del Oro. (1979) Bogotá, Colombia. 
Departamento Educativo, gracias al apoyo del Comité 
Operativo del Año Internacional del Niño, el Comité 
Sectorial de Educación, Recreación y Cultura del AIN y 
el Ministerio de Educación Nacional.
De ésta forma, el proyecto dentro del museo combinó 
los esfuerzos del Ministerio de Educación Nacional, en 
cabeza de la pedagoga Aseneth de Castro y el Proyecto 
Regional de Patrimonio Cultural PNUD-UNESCO, cuya 
representación estuvo a cargo de la psicóloga Regina 
Otero de Sabogal. 
El primer proyecto que se adelantó bajo este marco, 
fue justamente la exposición-taller “El Árbol”. Según lo 
expuesto por la propia Emma Araujo, el interés en ésta 
clase de actividades estaba en que a través de ella, se 
podía fomentar la creación individual y colectiva de los 
niños, se construían canales de retroalimentación para 
el museo, se implementan métodos activos de trabajo y 
motivación y se generaban vínculos contextuales entre 
las obras y el ambiente cotidiano del niño.
En una entrevista que Araujo sostuvo con el Sistema 
de Patrimonio y Museos de la Universidad Nacional de 
Colombia, comentaba: “Yo me empecé a fijar en el niño, 
el niño tiene que entender lo que está viendo, si el niño 
no entiende, no sirve para nada, así que tengo un poco 
de las dos (refiriéndose a la intención de coleccionar 
versus la inserción de nuevos públicos en el museo), 
pero los públicos si son importantes, sobre todo el 
público infantil, por eso el departamento infantil, tenía 
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dos partes, uno jugar con ciertos objetos y otro hacer un 
árbol artificial, los niños recorrían el museo. Yo el museo 
lo convertí en lugar de juego, y en ese momento tuve 
muchas críticas, malas y buenas. Los niños tenían que en-
tretenerse y no esperar a qué horas terminaría esa visita 
imposible. Entonces a través del Departamento Educati-
vo se dio paso al juego, la madera, el color, los árboles, los 
hombres con bigotes, los niños corriendo, acostados en 
el suelo; pues el museo sin público es muerto”51.
Para la época y condiciones de la museología y la 
educación no formal en Colombia, parece un enfoque 
novedoso, obviamente influenciado por las políticas 
de la UNESCO, que entre otras cosas, habían tomado 
como referencia las estrategias que en materia de edu-
cación infantil se habían ejecutado en museos como el 
Brooklyn Children´s Museum, el Centre Georges Prom-
pidou y el Israel Museum y en Latinoamérica, el Museo 
de Antropología y Arqueología de México y el Museo 
Nacional de la Habana. 
51 SISTEMA DE PATRIMONIO CULTURAL Y MUSEOS DE LA UNIVER-
SIDAD NACIONAL DE COLOMBIA. Boletín del SPM de la Universidad 
Nacional de Colombia – No3, año 2012. Universidad Nacional de 
Colombia. (2012) Bogotá, Colombia. 
>> A la izquierda, panel de bienvenida al taller-exposición “El Árbol”. 1979. A la derecha, infografía que muestra los pisos térmicos y los 
vegetales que se producen en cada suelo. 1979. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.
La creación del material didáctico “El Árbol” supuso la 
concreción del área educativa del museo, Emma Araujo 
sostiene: “… y luego, una de las partes que más he go-
zado en mi vida, la creación del primer Departamento 
Educativo en el Museo nacional en el año 80, con el ta-
ller El Árbol. Con los niños se organizó el taller educativo 
que fue de las cosas más importantes que hice en mi 
vida, recibíamos enormes concentraciones escolares de 
colegios del sur de la ciudad, por ejemplo”52. 
Ahora bien, dentro de esta exposición-taller, que se 
había pensado especialmente para niños, se encontra-
ban tres tipos de estrategias informativas: estaban por 
supuesto, los objetos de la colección del museo, se elabo-
raron paneles didácticos junto a un gran árbol que los ni-
ños construían con hojas y pájaros de papel y finalmente 
se crearon actividades que giraban alrededor de cartillas. 
Aunque la información, respecto a los objetos y los 
paneles es abundante, me detendré específicamente 
en las cartillas que desarrolló el museo. Para comenzar, 
se elaboraron cuadernillos que ofrecían actividades 
a escolares, bajo la excusa de “El Árbol” como hilo 
conductor, proponiendo actividades que debían ser 
52 Idem.
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>> Arriba, taller donde se llevaban a cabo las actividades lúdicas 
del programa “El Árbol”. 1979. Abajo, uno de los dispositivos mu-
seográficos dispuestos en el taller, que explica el proceso de la 
fotosíntesis. 1979. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.
realizadas dentro del museo. De esa forma, se produjo 
un cuadernillo para grados 2do y 3ro de primaria y otro 
para grados 4to y 5to de primaria y 1ro de bachillerato. 
En el primero, se buscaban objetos en madera, tallas 
y pinturas relacionadas con las plantas y los árboles. En 
el segundo, se usaron en la mayoría de casos preguntas 
convergentes y de memoria, además de algunas acti-
vidades de opción múltiple y porciones de texto que 
debían ser completadas. 
De igual manera, se desarrolló un panfleto para una 
actividad específica que se denominó “El Explorador de 
Árboles”, en dónde los niños debían explorar algunas 
características de los árboles, basados en las plantas 
que se encuentran en el jardín del museo. El material se 
caracteriza por contener preguntas de selección múlti-
ple o espacios para ser llenados, frente a algunas pocas 
actividades de deducción, inferencia y dibujo. 
Finalmente, con motivo de la exposición “Expedición 
Botánica”, abierta al público en septiembre de 1980, se 
hicieron otros materiales más, que complementaban una 
serie de procesos llevados a cabo dentro del marco de 
trabajo conjunto con el Proyecto Regional de Patrimonio 
Cultural PNUD-UNESCO y el programa “El Museo y el Niño”.
En este caso, se replicó el modelo de “el Árbol” y se 
hicieron dos cartillas, “1er y 2do nivel” según consta en los 
facsímiles del archivo del Museo Nacional y seguramente 
ofrecidos a las dos distribuciones escolares antes pensadas.
En estos materiales, se nota una mayor variedad en 
las actividades propuestas, aunque siguen siendo más 
abundantes, aquellas de escoger opciones, y llenar 
campos vacíos.
Además en 1981, el recién creado Programa Educati-
vo, lanzó un material didáctico de carácter informativo53. 
Se trataba de una suerte de periódico que indicaba a los 
asistentes, los varios acontecimientos que rodearon la 
Expedición Botánica de 1783 y que estuvo nuevamente 
a cargo de la Psicóloga Regina Otero de Sabogal. 
En todos los casos, se implementaron estrategias de 
evaluación que corrían por cuenta de las denominadas 
“animadoras”, encargadas de la guía de los niños dentro 
del museo. Pese a que hoy no existen libros o documen-
tos que nos muestren los resultados de tales medicio-
nes, si conocemos las matrices que se usaron para medir 
la efectividad de las actividades. Se hacía una evalua-
ción in situ, con las características básicas de los niños 
visitantes (cantidad, edad, origen, si asistió o no con su 
docente etc) y luego otra ya mucho más pormenorizada 
en la que en resumidas cuentas se buscaba obtener re-
53 Según la clasificación de RODRÍGUEZ, María & MORA, Margari-
ta. Comunicación + Educación en un museo. Ministerio de Cultura, 
Museo Nacional de Colombia y Programa Red Nacional de Museos. 
(2009). Bogotá, Colombia.
sultados cuantitativos a propósito del grado de implica-
ción de los niños dentro de las actividades propuestas, 
también se sabe por el testimonio de Regina Otero de 
Sabogal, que se hicieron evaluaciones cualitativas con 
encuestas hechas a los propios niños, sin embargo, tales 
documentos no se pudieron encontrar.
Por ahora, es poco lo que se puede deducir de lo 
acontecido en años posteriores. En principio por la 
inexistencia de más materiales en el archivo del museo 
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que permitan crear una cronología exhaustiva. Además, 
según lo menciona Daniel Castro54, la dirección de 
Lucía Rojas de Perdomo estuvo marcada por una pér-
dida de dinamismo dentro de las iniciativas didácticas, 
probablemente debido a recortes presupuestales o la 
destinación de los recursos a otros proyectos.
En contraste, las direcciones de Olga Pizano y Elvira 
Cuervo de Jaramillo, serían fundamentales para la crea-
ción de nuevos materiales didácticos que marcarían la 
década de los años noventa en el Museo Nacional.
Características formales 
y producción
La elaboración de los materiales didácticos mencio-
nados, estuvieron a cargo de la psicóloga Regina de 
Sabogal como representante del Proyecto Regional de 
Patrimonio Cultural PNUD/UNESCO y el programa “El 
Museo y el Niño”, ella sería la responsable de la elabora-
ción de los textos y la ilustradora María Victoria Benito-
Revollo, que haría las viñetas de las cartillas. 
Los materiales del taller “El Árbol” y “El Explorador 
de Árboles”, estaban constituidas por hojas de papel 
bond blanco, formato carta sin encuadernar y grapadas 
en una de sus esquinas, probablemente reproducidas 
a través de mimeógrafo, cosa que explicaría el color 
54 CASTRO, Daniel. Op. cit.,
>> En la izquierda y centro, portadillas de la cartilla “El Árbol”, niveles I y II. (Las versiones originales se imprimieron sobre papel blanco). 
A la derecha, portadilla de la cartilla anexa, “El explorador de los árboles”.
opaco de su reproducción y la utilización de máquina 
de escribir para generar la matriz de esténcil.
Por otro lado, las cartillas para la exposición sobre la 
“Expedición Botánica” contaron con la participación de 
Leonor Aya de Díaz, como colaboradora de la ilustrado-
ra Benito-Revollo.
Y en conjunto con el material “Correo Curioso” se 
compusieron gracias a los auspicios de la Subdirección de 
Comunicaciones Culturales de Colcultura, quien además 
proveyó la impresión del material (Imprenta Escala), cosa 
que redunda en una mayor calidad de estos materiales.
En el caso de la cartilla “Expedición Botánica”, se hizo 
una cartilla de características similares a las de “El Árbol”, 
en tamaño carta y papel bond blanco en una sola tinta. 
En contraste, el “Correo Curioso” constituyó un material 
producido en papel craft para simular las calidades de 
un periódico, en un formato de 33,5cm de alto por 23,5 
de ancho, grapado doble al centro y constituido por 
cuatro folios, para un total de 16 páginas, además de 
estar impreso a dos tintas (color verde).
Respecto a las ilustraciones, ya se mencionó que en 
todos los casos se produjeron para ser reproducidas 
en una sola tinta, obviamente atendiendo a las nece-
sidades y características de producción de la época. Y 
por otro lado, la tipografía corresponde a las matrices 
producidas a través de máquinas de escribir o letras ca-
ligrafiadas y solo en el caso del “Correo Curioso” se nota 
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>> En la izquierda y centro, portadillas de la cartilla “Expedición Botánica”, niveles I y II. (Las versiones originales se imprimieron sobre 
papel blanco). A la derecha, primera página del “Correo Curioso” para la exposición sobre la Expedición Botánica.
una composición con fuentes palo seco, que probable-
mente obedecen al uso de litografía para su producción.
Objetivos y enfoques
Según el modelo de Joan Santacana y Nuria Serrat 
propuesto en su libro “Museografía didáctica”55, hay 
unos aspectos mínimos que el museo debe atender a la 
hora de elaborar una guía didáctica, en ese sentido haré 
un primer paralelo que se extenderá al capítulo de eva-
luación y que busca reconocer los aspectos a los cuales 
se les daba mayor importancia durante esos años.
Destinatarios: el proyecto resulta muy claro a propó-
sito de este ítem. La iniciativa se lanzó para “escolares 
de 2o, 3o, 4o y 5o de primaria y 1o y 2o de bachillerato 
(Edades 8 a 14 años)”. Además se estipuló que el cupo 
máximo de niños que podrían visitar el museo durante 
uno de estos talleres sería de entre 70 a 80 niños.
Por otro lado, la psicóloga Regina Otero de Sabogal, 
era enfática en comentar que la pertinencia de estas ac-
tividades con respecto al público escogido, radicaba en 
el establecimiento de correlaciones “entre el tipo de co-
legio de donde provenga el niño y su medio ambiente”. 
a.  Objetivos: dentro de los comunicados que el Museo 
emitió a las instituciones educativas se enunciaban 
55 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. Museografía Didáctica. Edi-
torial Ariel. (2007) Madrid, España.
tres objetivos fundamentales sobre los cuales se 
soportaron las actividades ofrecidas, estos eran: (1) 
contribuir al desarrollo de la creatividad del niño, 
(2) colocar a su alcance los contenidos históricos, 
arqueológicos, etnográficos y artísticos del Museo 
Nacional y (3) relacionar la experiencia del niño con 
su medio ambiente.
b.  Contenidos y bloques temáticos: la cartilla se acogía 
a tres momentos presentes en el montaje del taller-
exposición “El Árbol”, estos eran: (1) El Árbol en la 
naturaleza como individuo, (2) El Árbol como miem-
bro de la naturaleza y (3) El Árbol y El Hombre en su 
relación cultural. Así, la cartilla debía ajustarse a las 
actividades en sala articuladas a cada uno de éstos 
momentos.
c.  Áreas curriculares asociadas: aunque no se menciona 
dentro del proyecto, probablemente los contenidos 
de esta exhibición se asociaron con las asignaturas de 
biología o ciencias naturales en el caso de “El Árbol” y con 
Sociales o Historia en el caso de “La Expedición Botánica”.
d.  Orientaciones metodológicas: al respecto, es importante 
destacar el juicioso trabajo de la psicóloga Regina Otero, 
quien buscó estimular la atención de los niños a través 
de elementos visuales llamativos y un trabajo que apele 
a varios de sus sentidos, según ella misma lo enunciaba, 
propiciando una “educación estética”. Para tales fines la 
información se daba al niño de forma gradual y secuen-
56 Doce Ensayos sobre Materiales Didácticos
>> A la izquierda, niños en el taller desarrollando actividades prácticas. 1980. A la derecha, colegiales visitando las exhibiciones del 
museo. 1980. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia. 
>> A la izquierda, niños diligenciando la cartilla “El Árbol” en una de las salas del museo. 1980. A la derecha, ‘animadora’ colaborando a 
algunos niños en el taller. 1980. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia. 
cial, se buscaba un aprendizaje teórico-práctico y una 
metodología lúdica que propiciara un balance entre el 
conocimiento y la creatividad.
e.  Rol a desarrollar por el alumno: a propósito de esto, Ote-
ro dice: “el niño en el museo es un aprendiz activo y no 
un espectador pasivo. Por ello además de ver y oír tiene 
posibilidad de tocar, analizar, construir y comparar.” 
f.  Espacio y horarios: los talleres se realizaban en la arcada 
sur y en el jardín del museo, con recorridos que además 
transitaban por algunas salas del panóptico. Y la atención 
se prestó de martes a viernes, de 9:30am a 12:30pm.
g.  Materiales y recursos necesarios: a los niños sólo se 
les solicitaba un lápiz y dentro del museo se les hacía 
entrega de las cartillas, junto con otros materiales 
como acuarela, arcilla y madera, entre otros.
A modo de conclusión, es importante destacar el 
minucioso trabajo llevado a cabo a la hora de la pro-
yección de ésta iniciativa. En parte, el hecho de haber 
incluido a una psicóloga y a una pedagoga dentro del 
proyecto, hace eco, sobre la importancia de la inter y la 
transdisciplinariedad en toda actividad que se adelante 
en el museo. Como se puede apreciar en el listado, el 
proyecto atendió a muchísimos ámbitos, incluso el de 
contar con los conocimientos y motivaciones previas de 
los niños, enfoques que para la época que corría, debie-
ron resultar novedosos y atractivos.
No obstante, el proyecto sugiere un desconocimiento 
en lo referido a la cantidad de actividades que se soste-
nían con los niños, atribuible a la poca experiencia con 
que el museo contaba en materia de recursos didácticos 
hasta la fecha. De hecho, aparte de las seis actividades 
teórico-prácticas que se ejecutaban dentro del museo, 
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los niños debían responder a los cuestionarios que se les 
entregaban, por lo que puede intuirse un factor de riesgo 
para el grado de motivación y fatiga del público visitante. 
Además, el nivel de autonomía estimado en el pro-
yecto no se corresponde fielmente a lo ejecutado en el 
museo, la figura de la animadora en la institución era el 
equivalente del maestro en la escuela, quizá con más 
frescura y con la facilidad que el espacio y las piezas de 
la colección permiten, pero siguen siendo actividades 
donde se espera que tras una instrucción, el estudiante 
llegue a unos resultados mínimos; tal y como se de-
muestra en el capítulo de evaluación, una visión de la 
educación formal extrapolada al museo.
Finalmente, el programa fue en cierta medida exclu-
yente puesto que su público objetivo eran escolares 
esencialmente, dejando a un lado a niños que por aquel 
entonces no tenían la posibilidad de asistir a la escuela 
o a aquellos que visitaban el museo con sus padres o 
familiares en días en los que no se ofrecían talleres. 
Se infiere, que dentro de los procesos evaluativos, 
jamás se consideró un criterio de ampliación del campo 
de acción del material. Así se puede concluir que du-
rante este período, seguía existiendo en el imaginario 
colectivo, una estrecha relación entre el papel ilustrador 
del museo y el currículo escolar.
Lenguaje escrito y lenguaje visual
En general, el lenguaje escrito obedece a dos natura-
lezas, la primera es un lenguaje impositivo (redactado 
en segunda persona) que en algún sentido obliga al 
participante a realizar una serie de actividades especí-
ficas, (mira, busca, señala, completa, etc) generalmente 
de carácter memorístico o convergente.
La segunda es un serie de preguntas, que redundan 
en la búsqueda de respuestas únicas y específicas 
(¿Cómo se llama éste cuadro?, busca esta escultura y 
tómala como modelo etc).
A eso se suman actividades de complementar textos 
con vacíos y llenar casillas de sí y no.
En ese sentido, las actividades propuestas en la cartilla 
toman un sentido de obligatoriedad típica de los libros 
de texto de la época, cosa que a la vez pudo generar 
desinterés en los participantes. 
A su vez la búsqueda de respuestas únicas y previa-
mente establecidas, restringe la búsqueda de sentido 
crítico y de toma de postura entre los niños, otro ele-
mento que evidencia la evolución en el enfoque educa-
tivo en museos.
Por otro lado, el lenguaje visual y las gráficas en general 
son en la mayoría de casos, ilustraciones que soportan la 
información textual ofrecida. Pocas veces se saca jugo 
de éstas herramientas para facilitar los contenidos a 
>> Arriba, niños participantes junto a uno de las señales identifica-
tivas que se dispusieron junto a cada árbol para su rápida identifi-
cación. 1980. Abajo, grupo de niñas tocando un árbol, como parte 
de las actividades sugeridas. 1980. Fuente: Archivo Museo Nacio-
nal de Colombia.
modo de infografías o recursos similares, salvo algunas 
actividades propuestas en la cartilla “Expedición Botá-
nica”, donde la imagen se usa para generar actividades 
deductivas y relacionales.
En cierta medida, se pudo sacar mayor provecho 
del lenguaje propio del museo que es en sí mismo la 
imagen, sin embargo, se debe reconocer que las acti-
vidades de la cartilla se complementaron con algunos 
talleres que estimulaban la expresión de los niños y el 
reconocimiento de las colecciones del museo.
Soy redundante en advertir, que éstas opiniones de-
ben evaluarse a la luz del contexto y que aunque hago 
un paralelo entre la visión contemporánea de los mate-
riales didácticos en el museo y aquella de 1980, se debe 
construir un panorama medianamente objetivo a través 
del reconocimiento de modelos educativos imperantes, 
de la visión que se tenía de la institución museal en esos 
años y de la insipiencia que en materia de áreas educati-
vas existía en los museos colombianos. 
Evaluación
Para efectos del presente ejercicio, me serviré del 
modelo de evaluación que para materiales didácticos 
en el ámbito museal proponen Joan Santacana y Nuria 
Serrat en su libro “Museografía didáctica”56 haciendo un 
paralelo con las evaluaciones ejecutadas en 1980 con 
motivo del lanzamiento del material “El Árbol” y “Expe-
dición Botánica”57.
Aunque la evaluación en sí misma, buscaba arrojar 
cifras frente a todas las actividades desarrolladas a 
propósito de la exposición-taller “El Árbol”, parte de la 
información que se buscaba tasar nos permite inferir la 
clase de información que el Museo buscaba obtener en 
aquella época. Quizá los elementos más llamativos a la 
hora de contrastar ambos modelos, radican en el hecho 
de la especial importancia que se le da a la implicación 
del sujeto (en esta caso los niños) frente a la efectividad 
de las actividades desarrolladas. Para empezar, hay que 
mencionar que en 1980 se hicieron dos tipos de eva-
luaciones, que estuvieron a cargo de las denominadas 
“animadoras” del museo, encargadas de la guía y del 
trabajo directo con los niños en el taller, en el jardín y en 
las salas del museo.
La primera de esas evaluaciones (Evaluación I), según 
lo expresado en las memorias del proyecto, tenía como 
56 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. Op. cit.,
57 Respecto al material “Correo Curioso” no existe información so-
bre evaluaciones realizadas a propósito, probablemente porque al 
tratarse de un material didáctico de carácter informativo, según 
la clasificación de Mora-Rodríguez y que se entregaba al público 
general, no se implementaron estrategias de seguimiento, a dife-
rencia de los materiales “El Árbol” y “Expedición Boitánica”.
>> De arriba hacia abajo, Elsa Pizano (Psicóloga), Sylvia Ardila 
(Educadora de Preescolar), María de la Cruz Giraldo (Antropóloga) 
y Leonor Aya de Díaz,(licenciada en Artes y Decoración), todas co-
laboradoras dentro del proceso de elaboración de la cartilla “El Ár-
bol” y su implementación. Fuente: Archivo Emma Araujo de Vallejo. 
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objetivo “Poder establecer si el programa de actividades 
sobre ‘El Árbol’ que funciona en el taller es adecuado o 
no a nivel de contenidos, organización y resultados”58.
De comienzo, cada animadora debía llenar una “hoja 
de registro” en la cual se consignaba la información 
básica de los grupos escolares como fecha, nombre del 
colegio, número de niños, edades, cursos, número de 
cuadernillos entregados, secuencia de actividades rea-
lizadas, presencia de la profesora (en género femenino), 
tiempo total de la visita y nombre de la animadora.
En comparación con el modelo Santacana-Serrat, 
resulta en un buen mecanismo para aproximarse a la 
información sobre los destinatarios y saber si efecti-
vamente el material está llegando al público deseado 
desde el anteproyecto que como se sabe, se había 
pensado para niños (especialmente escolares) entre los 
8 y 14 años de edad. 
Evidentemente, la información que puede arrojar este 
tipo de evaluación es casi exclusivamente cuantitativa, 
razón por la cual se implementó una segunda evaluación 
que debía diligenciarse en período posterior a la visita y 
que se denominó “Hoja de registro para evaluación.”
En ella se debían llenar matrices que soportaban, se-
gún el criterio de la animadora si las instrucciones eran 
fáciles, claras, cortas y motivadoras (motivantes en el 
original), si las actividades eran fáciles, atractivas, cortas, 
claras, suficientes importantes y si requerían de poco 
trabajo y finalmente si los resultados eran completos, de 
buena calidad, útiles y apropiados.
Estos ítems se medían en una escala del 1 al 3, donde 
1 era malo, 2 regular y 3 bueno.
En ese sentido, el fallo más grande está en que la eva-
luación parte de la experiencia y percepción subjetiva 
de la animadora y no de la opinión directa de los niños, 
probablemente la información recolectada pudo estar 
muchas veces mediada y parcializada.
Sin embargo, es una evaluación que con la salvedad 
hecha anteriormente responde, según el protocolo Serrat-
Santacana, a las preguntas sobre las relaciones que se 
establecen entre las actividades propuestas y su desarrollo.
Finalmente se hacía un balance sobre si el tiempo era 
suficiente, el espacio amplio y el número de niños, ade-
cuado. Igual que en las preguntas anteriores, estos ítems 
estaban enfocados especialmente a conocer el grado 
de dificultad que tanto animadora como participantes 
tenían a la hora de desarrollar los talleres sugeridos.
Por otro lado, se realizó una segunda evaluación (Eva-
luación II), que tenía como objetivo: “poder establecer 
con algunos indicadores el comportamiento del niño 
si son adecuadas o no las actividades desde el punto 
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de vista educativo y motivacional”59, a su vez debía ser 
igualmente diligenciado por las animadoras, con todas 
las implicaciones que esta cuestión supone.
En éste caso, se intentaba responder a un extenso 
listado de situaciones que enumero a continuación: (1) 
si los niños permanecían activos o pasivos, (2) si pre-
guntaban, (3) si copiaban a otros, (4) si se interesaban, 
59 Ibid.,
>> A la izquierda, grupo de niños en una visita a los jardines del Mu-
seo Nacional. A la derecha, grupo de niños estudia la infografía so-
bre la fotosíntesis. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
(5) si se movían por el salón, (6) si trabajaban con otros 
niños, (7) si tenían iniciativa, (8) si se mostraban alegres, 
(9) si se muestran temerosos con la animadora, (10) si 
requieren atención de la animadora, (11) si toman en 
serio las actividades, (12) si se muestran fatigados, (13) 
si gustan de las actividades prácticas, (14) si gustan de 
las actividades teóricas, (15) si entienden las explicacio-
nes, (16) si se distraen durante las explicaciones, (17) si 
destruyen o roban los materiales, (18) si utilizan varios 
materiales, (19) si saben utilizar los materiales, (20) si se 
muestra temeroso de la profesora y (21) si son creativos. 
Todo esto bajo una matriz de tres posibilidades: nada, 
mucho y una casilla intermedia sin nombre, para una 
situación regular.
Las consecuencias de una evaluación así, son variadas, 
en primer lugar responderían a preguntas asociadas al 
nivel de implicación del destinatario y nuevamente al 
fácil desarrollo de las mismas, sin embargo, no existe 
conciencia sobre la necesidad de crear vínculos entre 
los intereses, expectativas, necesidades y conocimien-
tos previos de los niños, frente a la nueva información 
que obtenían, aun cuando en el proyecto se había 
formulado dar respuesta a éstas condiciones. A la vez, 
se espera una cierta clase de resultados por parte de los 
niños, que claramente implica un desconocimiento de 
las expresiones propias de la edad y una perpetuación 
de los modelos escolares tradicionales. 
Así, se puede llegar a varias conclusiones, la primera 
es que las evaluaciones hechas en 1980, resultan exce-
sivamente largas y seguramente supusieron un trabajo 
enorme para las animadoras y que en contraste solo 
brindaban información a propósito de tres grandes 
ítems, los destinatarios, el desarrollo de las actividades 
y el grado de implicación del usuario. Desatendiendo 
por otro lado, aspectos referentes al cumplimiento de los 
objetivos pedagógicos, al tipo de objetivos que se busca-
ban, a la tipología, estrategias cognitivas y metodologías 
implementadas, aspectos propios de la rigurosidad y per-
tinencia de los contenidos y algunos otros temas técnicos 
referentes a la durabilidad y legibilidad de los materiales. 
Ahora bien, como se mencionó en líneas anteriores, 
hoy sabemos que existió una evaluación hecha gracias 
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>> A la izquierda, niña diligenciando la cartilla durante la visita a las salas del museo. 1980. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia. 
A la derecha, Portada de las memorias del programa “El Museo y el Niño”. Iniciativa que entre otras cosas propuso la implementación 
de materiales didácticos en algunos museos de Colombia, Chile, Ecuador y Perú entre 1979 y 1980. Adelantada por el PNUD - UNESCO.
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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a la colaboración de los propios niños y que según la 
psicóloga Regina Otero de Sabogal, permitió hacer una 
análisis cualitativo a propósito del grado de implicación 
de los niños en su visita. Según su testimonio, también 
se hacía una análisis a partir de los dibujos y respuestas 
dadas por el niño, lastimosamente esos resultados no se 
encuentran dentro del archivo de la exposición. 
Comentarios finales
Todo lo expresado anteriormente debe ser visto a la 
luz del contexto y de la época en que se desarrollaron las 
actividades. Cosa que a su vez nos permite inferir que a 
finales de los años setenta y comienzos de los ochenta, las 
evaluaciones sobre material didáctico en el Museo Nacional 
de Colombia buscaban arrojar información cuantitativa 
antes que cualitativa y que inquirían sobre el grado de 
satisfacción o de interés del público frente a las colecciones.
A la vez, podemos decir que la contribución de la 
psicología dentro de esos procesos permitió incluir un 
enfoque novedoso que se preocupaba por la forma en 
que los niños aprendían y la relación que construían con 
los contenidos del museo. 
Por lo demás, resta decir que pese a los desaciertos 
numerados en este breve informe, el proyecto “El Árbol” 
supuso una iniciativa sin precedentes en el ámbito mu-
seal colombiano y es sin duda un proyecto pionero que 
no solo introdujo la idea de enfoques diferenciales para 
atender necesidades específicos de ciertos públicos, 
sino que además introdujo la didáctica y la lúdica en un 
espacio que hasta entonces resultaba ajeno, elitista y 
acartonado y además logró consolidar una de las prime-
ras áreas educativas, reconociendo el papel formador 
inherente a la vida misma de los museos.
>> Páginas interiores del “Correo Curioso” propuesto como complemento, soporte y souvenir de la exposición que sobre la Exposición 
Botánica se realizó en 1980. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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Galería: Cartilla ‘El Árbol” Nivel I 
(Los originales se imprimieron sobre papel bond blanco, formato carta)
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Galería: Cartilla ‘Expedición Botánica” Nivel I y “El explorador de los Árboles” 
(Los originales se imprimieron sobre papel bond blanco, formato carta)
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Galería: Cartilla ‘Expedición Botánica” Nivel I y “El explorador de los Árboles” 
(Los originales se imprimieron sobre papel bond blanco, formato carta)
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Galería: Glosario de la Cartilla ‘El Árbol” Nivel II y Cartilla ‘Expedición Botánica” Nivel II




Retrato de José Celestino Mutis. 
Óleo atribuido a Salvador Rizom Ca. 1810. Colecció 
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Fuente: Archivo Personal
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Las tres caras de Mutis
el sabio multigeneracional
Por: Iván Andrés Benavides Carmona
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Resumen
El siguiente artículo, constituye una exploración alrededor de tres materiales didácticos que fueron creados 
alrededor de la figura e José Celestino Mutis, se busca comparar los enfoques pedagógicos respecto al momento 
histórico en el que fueron producidos, el público objetivo y el contexto al que apuntaban, así como también a los 
enfoques pedagógicos que se implementaron. Todo lo anterior, tomando como premisa la necesaria desescolari-
zación de los materiales didácticos producidos por un museo, de cara a la concreción de las características propias 
que se construyen dentro de los procesos formativos que proponen e intentando demostrar la clara diferencia 
entre la educación formal y el ámbito no formal al que se agrega una educación basada en la experiencia y en los 
propios descubrimientos por parte del individuo. 
Introducción
José Celestino Mutis, constituye uno de los grandes 
hitos en la historia colombiana al haber sido gestor y 
ejecutor de la reconocida “Real Expedición Botánica del 
Nuevo Reino de Granada de 1783” y haber contribuido 
a las ciencias y artes de la nación durante el ocaso del 
período colonial.
Debido a lo anterior, su presencia dentro de la colec-
ción y el discurso museológico del Museo Nacional es 
obligatoria. A propósito de su vida, obra y servicios se 
han realizado no pocas exhibiciones que a su vez han 
producido diferentes materiales didácticos. El propósito 
del presente artículo, es hacer una comparación entre 
tres materiales didácticos que hablan de Mutis y a través 
de este ejercicio dilucidar el tipo de tratamiento que 
recibió un tema concreto en dos períodos diferentes.
A saberse, los materiales que usaré para este análisis 
son “El Correo Curioso – Expedición Botánica del Nuevo 
Reyno de Granada” elaborado por la recién creada Di-
visión Educativa del Museo en 1980 con motivo de una 
exposición que naturalmente hablaba sobre Mutis y la 
Expedición Botánica. Al tiempo, se analizarán los mate-
riales, “Mutis al Natural. Ciencia y Arte en el Nuevo Reino 
de Granada” y el cuaderno de actividades “José Celes-
tino Mutis 1732-1808”, ambos realizados en 2008 con 
motivo de la celebración de los 200 años de culminación 
de la Expedición Botánica, no obstante, el primero fue 
un material didáctico dirigido al público visitante a la 
exposición temporal y el cuaderno de actividades hacía 




Se trata de un material didáctico de 23,5cm de an-
cho por 33,5cm de alto, producido en papel periódico 
amarillo, impreso a dos tintas (verde o roja) y armado en 
forma de cuadernillo (folios de 47cm de ancho por 33,5 
de alto). Respecto a su diagramación, obedece a una 
disposición en tres columnas, todas, decisiones pensa-
das para dar emular las características de un periódico 
tradicional. Justamente por ello, la información que se 
ofrece es una serie de pequeños artículos en forma de 
listado cronológico acerca de los hechos respectivos. De 
esta forma se comienza, con la exposición de los acon-
tecimientos alrededor de las Expediciones Botánicas 
patrocinadas por los Reyes Católicos, la promulgación 
de la Cédula Real y la Expedición en la Nueva Granada. 
Se continúa con la exposición de los hechos biográfi-
cos más representativos de personajes como el propio 
José Celestino Mutis, Antonio José Cavanilles (Director 
del Jardín Botánico de Madrid durante el siglo XIX), 
Eloy Valenzuela, Francisco Antonio Zea, Salvador Rizo y 
todos los dibujantes y contribuyentes de la mencionada 
expedición. También se arroja información sobre las 
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láminas producidas, las especies encontradas, los des-
cubrimientos científicos y las particularidades de aquel 
nuevo mundo hasta entonces inexplorado.
Finalmente, se hace un nuevo recorrido por algunas 
biografías de personajes como Francisco José de Cal-
das, Pablo Morillo, Jorge Tadeo Lozano y José María 
Carbonell, disponiendo al final una descripción tam-
bién cronológica de la contribución que la Expedición 
Botánica representó para las causas independentistas 
del país. En la contraportada se presenta la bibliografía 
usada para la elaboración del material, un pequeño cru-
cigrama y los créditos de los creadores, entre quienes 
se encuentran Emma Araujo de Vallejo, como directora 
del Museo Nacional, Leonor Aya De Díaz, Stella de Parra 
y Mirtha Hernández como colaboradoras, Asseneth de 
Castro, como delegada del Ministerio de Educación, 
Regina Otero de Sabogal, como psicóloga delegada de 
UNESCO (PNUD) y Edgar Correal en el diseño y montaje.
Respecto al enfoque pedagógico y conceptual, no es 
mucho lo que se pueda decir. Lo anterior, por cuenta de 
sus propias cualidades que se remiten a ofrecer informa-
ción meramente descriptiva y cronológica de una serie 
de hechos para brindarle al público un contexto amplio, 
sobre muchos aspectos de la Expedición Botánica.
Ahora bien, por la intervención de la psicóloga Regi-
na de Sabogal como delegada del UNESCO dentro del 
marco del proyecto “El Museo y el niño”, se puede de-
ducir que el material estaba dirigido al público infantil 
y especialmente escolar, de modo que entendiéndolo 
desde la coyuntura histórica y contextual en la que se 
produjo el material, se puede llegar a la conclusión de 
que se construyó, como un complemento dentro de 
las iniciativas que se habían generado a propósito del 
material “El Árbol” y que coincidían desde sus miradas 
ajustadas al currículo escolar en temas como la historia 
y la ecología. 
Esto a su vez, me lleva a suponer una fuerte presencia 
del paradigma del museo como extensión de la escuela, 
que no resulta del todo extraña puesto que es hasta 
1974 cuando Emma Araujo de Vallejo asume la dirección 
del Museo Nacional y en 1979, con la apertura de la pri-
mera División Educativa de la institución, que los temas 
asociados a pedagogía y didáctica empiezan a tener 
cierta relevancia. 
Tan es así, que la propia Emma Araujo de Vallejo reco-
noce: “… efectivamente dirigí el museo de 1974 a 1982. 
Nombre tres juntas asesoras: Arquitectura, Historia y Ar-
tes Plásticas. Con la colaboración de esas juntas y la del 
profesor Lõber pude pasar del encantador –baúl de los 
recuerdos-  a un museo histórico, plástico y didáctico”60.
De hecho, en el texto que recopiló la experiencia ade-
lantada por Sylvio Mutal, en ese entonces coordinador 
del Proyecto Regional de Patrimonio y Desarrollo de la 
UNESCO, mencionaba: “nos complace comprobar que 
se han formado gurpos ad-hoc después de la visita (de 
consultores internacionales a museos latinoamérica-
60 NAVARRETE, Steven. (2013,Abril). “Emma, la Señora del Museo”. 
Revista Credencial. Revisado el 3 de agosto de 2013 desde inter-
net: http://www.revistacredencial.com/credencial/content/emma-
la-se-ora-del-museo-web
>> Imágenes de lo que fue la exposición sobre la Expedición Botá-
nica  desarrollada en 1980. Arriba se puede ver a un grupo de es-
colares frente a un oso hormiguero, como parte de una numerosa 
colección de objetos que el Instituto de Ciencias Naturales cedió 
en calidad de préstamo al Museo Nacional. 
Fuente: Archivo Emma Araujo de Vallejo. 
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nos), y que se están preparando exposiciones especiales 
sobre temas como –la ciudad y el niño-, -botánica-, -el 
papel-, -el color-, entre otros temas de interés para la 
vida cotidiana del niño latinoamericano”61
Probablemente, la mencionada exposición de “bo-
tánica” se refiera a la que se adelantó ese mismo año 
(1980) en el Museo Nacional de Colombia.
No obstante, retomando los aspectos relacionados a la 
didáctica museal, cito nuevamente a Mutal, que en párra-
fos posteriores afirmaba: “Los resúmenes de los estudios 
que aquí presentamos confirmaron la hipótesis que esta-
blecía que el aprendizaje y la percepción de los objetos 
expuesto en el museo son mayores cuando se realiza un 
programa didáctico y dialéctico con la participación del 
niño, que cuando se hacen visitas –guiadas- o escolares 
que no orientan hacia la creatividad y la participación. 
La visita al museo se vuelve entonces un complemento 
extra-escolar a los cursos no solamente de arte, sino de 
historia, de geografía, de geología y de física”62.
De lo anterior no se puede más que concluir la mirada 
que guiaba la proyección pedagógica al interior de las 
recién nacidas direcciones educativas en museos del 
país. Por lo tanto y entendido desde esa visión, el ma-
terial “Correo Curioso” cumple de sobra las necesidades 
61 MUTAL, Sylvio. “El museo y el niño, programas experimentales 
en Colombia, Chile, Ecuador y Perú. 1979-1980”. Proyecto Regional 
de Patrimonio Cultural, PNUD/UNESCO. (1980). No registra lugar 
de edición.
62 Íbid. 
de su propio contexto, ofreciendo información amplia y 
profunda sobre temas que se abordaban en el currículo 
escolar de los setenta y ochenta en Colombia, como la 
Expedición Botánica y la Independencia Colombia por 
un lado (Historia), como los conocimientos sobre el 
clima, la botánica y la fauna (biología y ecología).  
No obstante, desde una mirada contemporánea, un 
material como este produce justamente el efecto con-
trario al señalado por Mutal. Los textos excesivamente 
largos y nada estimulantes, no procuran un legítimo 
interés en las piezas de las colecciones, más cuando 
poco se habla de ellas.
El material, al estar constituido por meras descrip-
ciones no ofrece información que por ejemplo, le 
permitieran al niño, hacer inferencias, deducciones o 
comparaciones, lo convierten en un material inoperante 
que por otro lado, establece escasas relaciones con la 
colección del museo y por lo tanto, no cumple su objeti-
vo como facilitador de los procesos comunicativos entre 
el discurso curatorial, la colección y el usuario. 
         
Características generales 
de “Mutis al Natural”
Como se mencionó, fue un material creado en 2008 
a propósito de la celebración de los 200 años de culmi-
nación de la Expedición Botánica y la apertura de una 
exposición temporal denominada “Mutis al Natural. 
Ciencia y Arte en el Nuevo Reino de Granada”. 
>> A la izquierda, portada del “Correo Curioso”, a la derecha páginas internas del mismo material. 
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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Se trataba de un tríptico de 72cm de ancho por 22cm 
(cada cuerpo de 24cm por 22cm), impreso a full color, 
sobre papel kimberly. 
Alrededor del material se plantean seis actividades, 
que buscaban ofrecer al niño información sobre la ju-
ventud de Mutis, el viaje que realizó a la Nueva Granada, 
sus hallazgos sobre la Quina, la forma en que se produ-
jeron las láminas de la Expedición Botánica, la consecu-
ción de los pigmentos y los personajes más importantes 
que participaron en dicha empresa.
El concepto pedagógico del material estuvo a cargo 
de Ángela Rodríguez, Olga Marcela Cruz y Catalina Ruiz, 
al tiempo el diseño fue elaborado por Camilo Umaña.
De lo anterior hay que decir que tanto enfoque pe-
dagógico como diseño logran producir un interesante 
material en términos didácticos, debido especialmente al 
aprovechamiento del espacio, a la inclusión de imágenes y 
fotografías (todas asociadas a las piezas en exhibición) y un 
discurso progresivo y breve, no por ello, menos profundo o 
incluyente respecto a las temáticas desarrolladas.
Un aspecto fundamental de este ejercicio es el tipo de 
lenguaje verbal usado, caracterizado por formularse en 
primera y segunda persona, de modo que se proponen 
escritos como si hubieran sido comentados por el pro-
pio Mutis y a la vez, otros que ponen al visitante en el rol 
de una persona del siglo XIX, proponiéndole escenarios 
hipotéticos e invitándole a la deducción de soluciones y 
respuestas a las actividades propuestas.
Sean estos últimos aspectos los más llamativos y re-
presentativos del material, la evolución entre las visiones 
pedagógicas del “Correo Curioso” y “Mutis al Natural” son 
evidentes, mientras el primero optaba por construir un 
producto pedagógico que sirviera como complemento 
al currículo escolar, ampliando la información de un tema 
concreto, el segundo se preocupa mucho más por el ob-
jeto, entendió como medio de comunicación y logrando 
obtener de él información de todo tipo, invitando al es-
pectador a evaluar sus características físicas y simbólicas 
y a la vez a su contexto histórico, invitándolo como se 
mencionó a asumir el rol de un personaje del siglo XIX.
Probablemente, el sólo hecho de asumir dicho rol, 
propició discusiones concernientes al rol de las mujeres, 
indígenas, afrodescendientes y clases menos pudientes 
durante esa época, extrapolando el propio contenido 
de la exhibición y logrando al tiempo, una auto-identi-
ficación por parte del visitante que es capaz de hacer 
comparaciones con su cotidianidad.
Ahora bien, cabe anotar respecto al lenguaje verbal 
que no resulta infantilista y que por esa misma razón, 
puede generar empatía con otro tipo de públicos.
Lo concerniente al lenguaje visual, no resulta menos 
interesante. De comienzo, expone una iconografía más 
o menos amplia de José Celestino Mutis, pero introduce 
el hecho de que no existen cuadros de su juventud, ex-
cusa que sirve para invitar al visitante a crear su propia 
versión del sabio en sus años mozos. 
A lo anterior, se suma la importancia que el estudio 
de la imagen tiene alrededor de la Expedición Botánica, 
por su prolífica producción de láminas que aportaron 
enorme conocimiento no solo a la comunidad científica 
de la época, sino también a las artes de la nación.
De modo que, permitir al público hacer asociaciones 
entre la información enriquecida del material, la infor-
mación hipotética propuesta y lo que la propia obra 
comunica, convierte al material en un ejemplo bastante 
interesante en materia didáctica.
Agrego finalmente que sopesando el material con 
relación al tiempo y al espacio, puede resultar un poco 
extenso, no obstante, propone actividades que sin dejar 
de necesitar una exploración sobre las piezas exhibidas, 
permiten ser desarrolladas después de la visita.   
            
Características generales del 
cuaderno de actividades 
“José Celestino Mutis 1732-1808”
Se podría decir, que este cuadernillo es el equivalente 
moderno del “Correo Curioso” elaborado en 1980. Lo 
anterior, en la medida en que aunque se produjo den-
tro del Área Educativa del Museo, está especialmente 
>> Portada del  plegable “Mutis al Natural”. 
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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>> Imágenes del montaje expositivo para “Mutis al Natural”, exhibición que hizo parte de variadas conmemoraciones con motivo de los 
200 años de fallecimiento del personaje. Fuente: Archivo El Espectador y Unimedios, Universidad Nacional de Colombia.
dirigido a colegios y escuelas (dentro del material, tam-
bién se mencionan los gestores culturales) que deseen 
implementar las actividades ahí propuestas. No hay que 
olvidar que este material se realizó como complemento 
de una exhibición itinerante que construyó el Museo na-
cional con apoyo del ministerio de Cultura en consonan-
cia con la celebración de los 200 años de culminación de 
la Expedición Botánica en la Nueva Granada. 
Así pues, se trata de un cuadernillo de 16 páginas, impre-
so a dos tintas en papel propalcote y grapado al centro.
La coordinación general, investigación, textos y selec-
ción de imágenes estuvo a cargo de Ángela Santamaría 
Delgado, la coordinación y diseño de actividades didác-
ticas a cargo de Catalina Ruíz Díaz con la colaboración 
de Fabio López Suárez, Francisco Guerrero Giraldo, He-
liana Cardona Cabrera, Julián Llanos Jaramillo y Natalia 
Rodríguez, las ilustraciones a cargo de Nury Espinosa, el 
diseño gráfico a cargo de Camilo Umaña y la edición fue 
realizada por Patricia Miranda.
Sírvame lo anterior, para enfatizar en la envergadura del 
equipo que se ocupó de la creación del material y junto a 
éste, los carteles que constituían la muestra itinerante.   
Ahora bien, respecto a los objetivos pedagógicos, el 
propio material es más que redundante en advertir que 
la cartilla está pensada específicamente para ofrecer 
“ejercicios que les permitan relacionar los intereses del 
científico gaditano con problemáticas actuales como la 
importancia del cuidado del ecosistema, la recuperación 
de saberes tradicionales y el desarrollo de ejercicios de 
observación y reconocimiento del entorno”.
Con lo anterior, queda claro que aunque la presencia 
e importancia de la colección pasa a un segundo plano, 
el material resulta importante porque es uno de pocos 
ejemplos que representan los lazos que el museo debe 
necesariamente crear con la sociedad que lo rodea, 
desempeñando un rol social activo y participativo en 
ámbitos extramuros. 
Ahora bien, la introducción de la cartilla consiste en 
una serie de indicaciones dirigidas específicamente a 
“los profesores” confirmando a pesar de las aclaraciones, 
que el material, aunque fungible en otros contextos, fue 
efectivamente pensado para un ámbito escolar. 
Ya con eso en mente, el material se propone como 
objetivo “desarrollar en los niños el pensamiento cientí-
fico basado en la observación y contraste de hipótesis, y 
acercarlos a actividades semejantes a las que desarrolló 
José Celestino Mutis en nuestro territorio”.
De esa forma, las actividades se pueden agrupar en 
tres grandes conjuntos. 
Las primeras, denominadas “Farmacopea y el Herba-
rio” y que son ejercicios en donde el niño indaga sobre 
las plantas y remedios tradicionales de su región, acti-
vando los procesos de memoria y suscitando su interés 
por los productos de su zona de proveniencia. 
Las segundas se llamaron “Astromutis” que busca 
asociar las constelaciones a animales conocidos, promo-
viendo una mejor relación y apropiación de conceptos 
de astronomía básica.
Finalmente, se encuentra “Como un ecosistema” que 
consiste en una serie de ejercicios enfocados en desper-
tar en el niño su conciencia ecológica y la visión crítica 
sobre los recursos naturales que le rodean. 
De lo anterior se desprenden varios procesos evalua-
tivos, que por supuesto deberán administrar y adelantar 
los docentes que hagan uso del material. El problema 
de una iniciativa como esta, es que el proceso de 
comunicación entre el museo y su público objetivo se 
trunca. Debido a que el museo no puede conocer los 
resultados obtenidos en el aula o incluso, si el material 
efectivamente se usó, no puede recibir una retroalimen-
tación suficiente para adelantar procesos semejantes, 
corregir errores semejantes o simplemente reevaluar su 
propuesta metodológica.
Por otro lado, un aspecto que bien vale la pena 
rescatar, son las numerosas y variadas actividades que 
propone la cartilla. Se da por sentando, que de realizar-
se deberían hacerse con un tiempo suficiente durante 
las clases, que brinde a los niños, condiciones suficientes 
para que pueda llevar a feliz término los ejercicios.
En cualquier caso, quisiera aunque pudiera resultar 
algo forzado, partir de lo anterior para señalar la impor-
tancia del mensaje visual dentro de todo lo relativo al 
museo, aunque reconociendo también la potencialidad 
que tienen las colecciones de activarse a través de otros 
sentidos y de ofrecer distintos niveles de información. 
De la imagen, dicen William López y Miguel Puentes: “La 
noción de texto aplicada a la imagen, implica pensarla 
como un mecanismo que se estructura a través de un 
sistema de códigos o del cruce de varios sistemas de 
ellos. Ocurre que el autor de una, imagen así como su 
lector, estructuran la producción y la interpretación de 
un texto visual con base en estos sistemas de códigos. 
Estos son su condición de posibilidad y están presentes 
desde la percepción hasta la producción de la interpre-
tación más compleja”63
Y es que sobra decir que la escuela, al menos vista 
desde una mirada estereotipada le confiere alto poder 
al lenguaje verbal y escrito, sea quizá una de las más 
enormes diferencias que se puedan construir con el 
contexto museal, al menos en lo que respecta a la peda-
gogía y la didáctica específica que ofrece. 
Lo anterior queda más que evidenciado, si se hace 
una comparación entre “Mutis al Natural” y el cuaderno 
de actividades, puesto que en el primer caso, la imagen 
se convierte en hilo narrativo fundamental que informa 
y a la vez sirve de motor exploratorio, en contraste, la 
cartilla muy apegada a los modelos tradicionales, se 
basa en el lenguaje escrito para sostener, argumentar y 
sugerir, la imagen por lo tanto queda relegada a desem-
peñar un rol decorativo y a lo sumo reforzador. 
Comentarios finales
Considero que el ejercicio anterior resulta interesante 
porque permite establecer los alcances e insuficiencias 
63 LOPEZ, William & PUENTES, Miguel. “Cómo leer una imagen: Lec-
tura de diez pinturas colombianas”. Universidad Nacional abierta y 
a Distancia. (1999). Bogotá, Colombia.   
del potencial pedagógico del museo y por extensión de 
los materiales didácticos que produce. Es evidente que 
cuando el museo se entiende como mera extensión de 
la escuela o de otra clase de institución, su potencial 
comunicativo se coarta, volviéndose no más que un 
mero ilustrador de los contenidos de un currículum que 
por otro lado, en el caso colombiano, suele ceñirse a 
patrones estrictos que solo en la teoría se apegan a las 
teorías de la educación constructivista. 
En contraste, cuando el museo toma la autonomía 
de sus propios procesos pedagógicos reinventa y re-
construye sus canales comunicativos, convirtiendo a la 
imagen en primer vinculo orientador para el visitante. 
Sin embargo la imagen es mucho menos concreta que 
la palabra, por lo cual suscita diferentes niveles de signi-
ficación para el visitante en el caso de los museos.
Lo anterior, sirve para enfatizar el carácter más ex-
periencial de la educación en los museos, lo que a su 
vez me lleva a interpretar el proceso pedagógico del 
museo a través de la teoría de las inteligencias múltiples, 
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>> Portada del material “José Celestino Mutis 1732-1808”. Se trató 
de un recurso implementado en las aulas de clase y no directa-
mente en el museo. Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
propuesta por Howard Gardner64. El autor aduce que el 
sujeto no se puede definir como inteligente o no inteli-
gente per se, puesto que existen en él diversos tipos de 
habilidades que le permiten desenvolverse de manera 
diferente en diferentes entornos.
Así, a juicio personal, podría suponer que la escuela 
es especialmente enfática en fortalecer las inteligencias 
“lingüístico-verbales”, “lógica-matemáticas” e “interperso-
nal”, toda vez que promueve respectivamente el lenguaje 
escrito y la exposición oral de ideas, la solución de proble-
mas de respuesta convergente (aunque no únicamente) y 
la interacción con sus pares y con el maestro.
En contraste, el museo podría despertar competen-
cias alrededor de las inteligencias “espacial”, “musical”, 
“intrapersonal” y “naturalista”65 en la medida en que 
le provee al individuo un espacio que recorrer, que le 
propone rutas específicas y otras que él mismo puede 
64 En GARDNER, Howard. “Inteligencias múltiples: La teoría en la 
Práctica”. Paidós. (1998). Barcelona, España. 
65 Esta última revaluada por el mismo autor pero aun hoy estipula-
da dentro del marco de su teoría.
construir, de igual manera, le permite evaluar sus pro-
pios intereses, percepciones, opiniones y reflexiones y a 
la vez puede comparar su propio ser con otras especies, 
objetos y personas de manera directa.
Quedan por lo tanto, las inteligencias “musical” y “ci-
nestésica-corporal” como comunes a ambos entornos y 
que dicho sea de paso, pudieran convertirse en puente 
de intercambio entre el museo y la escuela.
De lo anterior, se puede inferir la insoslayable sepa-
ración que debe existir entre el museo y la escuela, que 
sin embargo no deben tomarse como antagonistas, sino 
como pares equivalentes en un proceso integral de los 
individuos de una sociedad.
Claramente, el éxito de “Mutis al Natural” y de la 
cartilla de actividades se debe evaluar tomándolos a 
ambos como un conjunto, que de manera contundente 
ejemplifican los interesantes canales que se pueden 
construir con otras instituciones pero también nos pone 
sobre la mesa, la necesidad de que el museo evalúe sus 
propios mecanismos de comunicación y a través de su 
conocimiento y análisis se plantee objetivos didácticos 
acorde a sus propias posibilidades pedagógicas. 
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Grupo de niños con la segunda versión del material 
“Arqueólogo, Reportero y Pintor”
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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Resumen
El siguiente ensayo busca establecer un contexto histórico, que permita comprender los enfoques conceptuales 
y pedagógicos que guiaron la creación de las dos versiones del material “Arqueólogo, reportero y pintor”. De igual 
forma, busca establecer las características más importantes, y los cambios que supusieron respecto a materiales 
anteriores. En el mismo sentido, se aborda un ejercicio especulativo que evalúa desde el punto de vista de la teoría 
museológica, aspectos que van desde lo formal hasta lo didáctico y que luego se sopesan a través del análisis y 
comparación con las evaluaciones hechas en su momento a cada uno de los materiales.
De igual manera se hace un paralelo entre ambas versiones, buscando inferir que aspectos evolucionaron, en 
cuáles hubo retrocesos y cuáles no se tuvieron en cuenta, así como establecer si hubo o no, un cambio de paradig-
ma frente a la comprensión del visitante y frente a la función educativa y comunicativa del museo.  
Contexto y características generales
Durante los años noventa, el Museo Nacional de Co-
lombia empieza a implementar políticas para reforzar la 
misión de su área educativa y de esta forma estrechar 
los lazos con las instituciones escolares. No obstante, es 
obvio que tales hechos corresponden a una coyuntura 
mucho mayor que propició tal escenario. Sin duda, dos 
hechos de suma importancia para el fortalecimiento del 
área educativa del museo, fueron la promulgación de la 
Constitución de 1991 y la expedición de la Ley General 
de Educación de 1994 junto con la Ley General de Cultu-
ra de 1997, todas ellas proponiendo una participación y 
activación del patrimonio cultural nacional. 
Finalmente, los hechos que darían el impulso decisivo 
a esta serie de iniciativas fue la designación de Elvira 
Cuervo de Jaramillo como directora del Museo Nacional 
en 1992 y la publicación del Plan Nacional de Cultura 
1992-1994.
Este último ofrecía directrices específicas para el área 
educativa del Museo Nacional, citadas por el propio 
Daniel Castro de la siguiente manera:
“Se realizará un análisis de las necesidades de proyec-
ción educativa y actividades didácticas de apoyo para 
la elaboración de material didáctico a los diferentes 
niveles de público visitante.
Actividades 
Estudio e identificación de las necesidades de proyec-
ción educativa. 
Diseño de diferentes tipos de visitas por temas y áreas.
Diseño, pruebas y evaluación de materiales didácticos 
dirigidos a diversos niveles de públicos”66
Como se puede apreciar, los materiales didácticos 
constituyen un criterio fundamental dentro de la cons-
trucción de estos procesos y su producción constituyó 
ya no un fin, sino un medio para favorecer justamente la 
inclusión y la versatilidad de los procesos pedagógicos 
en el museo.  
Es así como en 1996 se crea el” Programa Pedagógi-
co y de Capacitación de Multiplicadores” con miras a 
convertir al museo en un hábito escolar y una forma de 
diversión y de construcción de identidad.
Con la renuncia al cargo de Juanita Rivera Hernández, 
Daniel Castro se convierte en el Jefe de la División Edu-
cativa del Museo Nacional, su interés por la pedagogía 
66 CASTRO, Daniel. “La educación en el Museo Nacional de Co-
lombia. Apuntes para una historia (más) extensa”, en “Coloquio 
Nacional la Educación en el Museo (2001: Bogotá). Memorias del 
coloquio nacional la educación en el museo” Museo Nacional de 
Colombia (2001). Bogotá, Colombia.
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y la didáctica lo habían llevado a desarrollar proyectos 
dentro del propio Museo Nacional e interactuar con 
instituciones de otros países, especialmente la National 
Gallery de Londres. 
Durante tales visitas conoce un libro llamado “The 
National Gallery Children’s Book” que constituyó un 
referente fundamental para la proyección, formulación 
e implementación de al menos dos tipos de materiales 
didácticos que constituyen al día de hoy, hitos dentro de 
este recorrido cronológico, por su duración, permanen-
cia, criterios educativos y resultados. 
Ellos son, las hojas de “Piezas del Mes”, que como 
su nombre lo indica, eran materiales que contenían 
información y actividades sobre una pieza concreta y 
que aunque estaban dirigidas a un público infantil, se 
llegaron a ofrecer a otra clase de visitantes.
El segundo, que será materia de este ensayo, es el 
material “Arqueólogo, Reportero y Pintor”. 
Producto de la coyuntura estatal, antes citada, du-
rante la primera mitad de la década de los noventa, el 
Museo Nacional entra en un proceso de renovación 
que incluye de manera destacada la intervención que 
el Instituto Nacional de Antropología e Historia ICANH 
hizo en las salas del primer piso a su cargo (generando 
un muestra denominada “Milenios de Diversidad”) y los 
cambios en la estructura museográfica realizados en las 
salas del segundo y tercer piso del panóptico.
Junto a estos procesos, el área de educación intervino 
de manera importante, buscando renovar la imagen del 
museo y estableciendo como una de sus prioridades, 
acercar a los públicos a través de métodos para enton-
ces innovadores dentro del ámbito museal. Es así como 
se propone la elaboración del material “Arqueólogo, 
reportero y pintor”.   
Se realizaron dos versiones de este material, el pri-
mero se elaboró en 1995 bajo la dirección de Castro y 
>> Portada del material “Arqueólogo, Reportero y Pintor” en la primera versión realizada por Daniel Castro. 
Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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con la participación de Clara Botero, Margarita reyes y 
Juanita Rivera, se trataba de un plegable de tres cuerpos 
que buscaba dividir la visita (escolar especialmente) en 
tres momentos específicos, el primero “arqueólogo” se 
desarrollaba en el primer piso del panóptico a propósito 
de la colección cerámica y prehispánica que ahí reposa. El 
segundo, “reportero” buscaba convertir al niño en un cu-
rioso investigador de los hechos que se desarrollaron du-
rante la independencia colombiana, haciendo pesquisas 
de cuadros icónicos del período. Finalmente, en la última 
parte, el niño asumía el rol de pintor y la actividad se de-
sarrollaba en el tercer piso del panóptico, usando como 
referencia la colección de arte moderno ahí expuesta. En 
esta etapa, los niños debían elaborar un cuadro.
La segunda edición del material (1999), invariable 
en contenidos se hizo en hojas de formato oficio, pro-
bablemente por haberse agotado la primer versión y 
buscando abaratar costos de producción. Dicha edición 
también a cargo de Daniel Castro y colaboraron en ella 
Óscar García y Martha Segura.
Respecto al público objetivo del proyecto, se puede 
decir que no se contempló desarrollar un material para 
escolares específicamente, sino para niños en general; 
aspecto que por otro lado marca una ruptura con ma-
teriales anteriores que tenían un sesgo primordialmen-
te escolar, o entendido al menos desde la educación 
formal y la respuesta a un currículo específico.
Otro aspecto que resulta especialmente llamativo 
es que el material incluía una encuesta que debía ser 
diligenciada por el propio niño y que buscaba brindar 
información cuantitativa y cualitativa a propósito del 
desarrollo de las actividades, desde la percepción de 
los pequeños.
Sin embargo y a propósito de lo anterior, cabe ano-
tar que justo al final de dicha encuesta se pregunta a 
los niños: “Si tuvieras que darle una nota final, de 1 a 
10 (como en el colegio) al Museo Nacional, qué califi-
cación le darías?”.
Es evidente que la escuela sigue siendo un referente 
obligado y que la formación en el museo se sigue com-
prendiendo sino subordinada, cuando menos asociada 
a la educación formal.
Cabe mencionar que además de la edición conven-
cional, se realizó un tiraje en inglés, que constituye otro 
paso significativo en materia de inclusión y de versatili-
dad para con los públicos.
La historia de este material culmina con el retiro de 
Daniel Castro de la jefatura de la División Educativa del 
Museo Nacional y una renovación del material, caso del 
que hablaré más adelante. 
Características formales y producción
La primera edición de arqueólogo reportero y pintor 
que contó para su producción con el financiamiento 
de COMCEL, se realizó en papel Canson y se produjo 
a una sola tinta, ambas características seguramente 
pensadas para reducir el coste de impresión. Se trataba 
de un tríptico que desplegado media 28cm de ancho 
por 76,5 de largo. Visto en términos de producción, 
resulta una adecuada decisión de diseño, puesto que 
al ser un formato plegable, permite un fácil manejo, no 
obstante, como muchos otros materiales, la flexibilidad 
del material constitutivo probablemente debió obligar 
a los niños a desarrollar los talleres en el piso para poder 
escribir o dibujar. 
Respecto a las ilustraciones, se puede intuir, por los 
créditos presentes en el mismo material que estuvieron 
a cargo del propio equipo de la jefatura de educación 
del momento, a saberse: Daniel Castro en la dirección 
y como equipo Clara Isabel Botero, Margarita Reyes y 
Juanita Rivera.
>> Niños participantes de los talleres ofrecidos como parte de la 
exposición sobre “Henry Moore” contemporáneos de los talleres 
de “Arqueólogo, Reportero y Pintor” (1996). Fuente. Archivo Museo 
Nacional de Colombia. 
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De lo anterior se desprende una calidad promedio de las 
imágenes que seguramente recurrieron al calco para repre-
sentar figuras como Policarpa Salabarrieta, Nariño y perso-
najes tomados de las láminas de la Comisión Corográfica.
En el mismo sentido, la diagramación del material 
incluía en su parte externa (tiro), la portadilla, un listado 
de sugerencias durante la visita y una encuesta que 
debía ser diligenciada por los propios niños.
En su parte interna (retiro), se dispusieron las actividades. 
Como se supondrá cada etapa (arqueología, reportaje y 
pintura) se situó en cada uno de los cuerpos del tríptico.
De igual forma la segunda edición, mantiene el estilo 
gráfico pero varía aspectos como el formato, (dejando 
de ser un tríptico para convertirse en un conjunto de 
hojas oficio de colores), la cantidad de actividades y 
gráficos, (reduciendo por ejemplo el número de viñetas 
en la etapa de reportaje) y el modo de su producción, 
probablemente más sencillo de imprimir a través de fo-
tocopiadora, lo que conduce a unos pequeños cambios 
de diagramación y un eventual desmembramiento del 
conjunto, debido a que, como se supondrá, el material 
estaba constituido por hojas sueltas.
Finalmente agrego, que en el caso de la primera 
edición, haber puesto la encuesta dentro del mismo 
material y no haberla introducido como una separata o 
un inciso, provoca que el material no pueda llevarse a 
casa, que eventualmente se deba recortar y que termine 
por quedar incompleto o que la encuesta no se diligen-
cie. Es un error que se corrige en la segunda edición 
de hojas sueltas, que sin embargo, resta al conjunto su 
sentido lineal y lo convierte en un material propenso a la 
pérdida y a un deterioro más fácil.    
Lenguaje y actividades   
Aunque el lenguaje verbal sigue siendo en segunda 
persona como en épocas de “El Árbol”, resulta mucho más 
empático en su tratamiento, ya no se trata solamente de 
dar una orden, de pedir que se realice una u otra actividad, 
sino que se procura estimular, la curiosidad alrededor de 
las piezas y propiciar un espacio favorecedor que ofrezca al 
niño un ambiente más cómodo y menos coercitivo. 
Cito como ejemplo, las instrucciones para la sección 
de arqueología, presentes en el material: “Aquí te converti-
rás en un arqueólogo (una persona que estudia el pasado). 
Para ello debes tener buenos ojos y una mente curiosa e 
inquieta. Por cada sala hay tres objetos escogidos y solo 
tienes unas pistas y unas preguntas para descubrirlos. Pue-
des escribir o dibujar las respuestas”. No obstante, a veces 
los textos pueden resultar prolongados y las actividades, 
notablemente extensas, respecto al tiempo que toma ge-
neralmente una visita escolar.
Otro detalle que es interesante anotar, es que las 
instrucciones plantean un recorrido supremamente 
estricto; probablemente tenga mucho que ver, con las 
dificultades logísticas que supondría hacerlo de modo 
más libre, sobre todo si se piensa en una visita escolar 
con una considerable cantidad de niños, a lo anterior 
se suma el listado de recomendaciones que se hacían 
previamente a la visita, que aunque se habían escrito en 
un lenguaje bastante amigable, no dejan de imprimir 
al espacio un aire de prohibición, más si no se ofrece al 
visitante, las razones por las cuales no puede tocar las 
obras o correr por los pasillos. 
Respecto a las actividades que se planteaban; en la pri-
mera porción (arqueólogo), se pedía a los niños que a través 
del recorrido por las salas de arqueología y etnografía del 
primer piso, encontraran las respuestas a 9 acertijos, que 
tenían que ver con piezas concretas de la colección. 
La segunda actividad (reportero), probablemente la que 
más tiempo demandaba, por el número y complejidad de 
las salas, era la búsqueda de obras que aparecían ilustradas 
en el material, una vez halladas, se pedía al niño que obser-
vara detenidamente sus vestimentas y el lugar donde se 
encontraban (las piezas asociadas a este ejercicio, eran ge-
neralmente retratos o esculturas antropomorfas) de modo 
que pudiera llenar unos bocadillos, con las conversaciones 
que las piezas podrían sostener entre ellas.
Finalmente, en el último piso del panóptico (pintor), 
el niño debía pintar un cuadro en un marco ilustrado en 
el material, la actividad estaba pensada para las pinturas 
y las obras de arte moderno dispuestas allí, suscitaran 
en el niño un interés por la exploración pictórica propia. 
No obstante, el Museo Nacional por su tamaño y 
envergadura, se convierte en un freno para el propio 
material en la medida en que las exigencias de tiempo y 
espacio así lo determinan.
Sin embargo, como se comentará más adelante, pa-
rece no haber sido un aspecto determinante a la hora 
de su puesta en escena, por el contrario, las mayores 
deficiencias estaban dadas especialmente en la etapa 
de “reportaje” que según la evaluación hecha al mate-
rial, era la que menos comprendían los niños y la que no 
desarrollaban adecuadamente, es decir, que las        
Objetivos, enfoques y evaluación
Como se señaló en líneas anteriores, los referentes 
que se usaron a la hora de planear y diseñar el material 
“Arqueólogo, reportero y pintor”, desembocaron en un 
interés por aspectos pedagógicos, hasta entonces poco 
explorados en el museo. Es fácil inferir que los objetivos 
que sustentaron la realización del material respondían 
a la necesidad de una auto-identificación de los niños 
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visitantes con las piezas y objetos de la colección y a la 
vez, se buscaba ofrecer actividades que suscitaran la 
búsqueda, la observación y la creación individual con 
el fin de suscitar una cultura de visita al museo y por 
supuesto un aprendizaje experiencial67 y significativo. 
Por otro lado, los enfoques que se deducen de este 
material, tienen mucho que ver con un cambio de para-
digma respecto al visitante, quienes mejor explican este 
tema, son Mikel Asensio y Helena Pol, quienes en su libro 
“Nuevos escenarios en educación”68, ofrecen un listado 
que usaré a modo de test para el material “Arqueólogo, 
reportero y pintor”.
Para empezar, los mencionados autores aducen un 
cambio epistemológico (1), donde importan más las teorías, 
antes que los datos. Elemento que se haya perfectamente 
referenciado en el material, en la medida en que de hecho el 
material prescinde de datos específicos, como solía suceder 
en materiales anteriores y por el contrario, apela al hecho 
de que sea el propio visitante quien haya las respuestas 
durante su experiencia en el museo. 
Lo siguiente es un cambio disciplinar (2), que da ma-
yor prioridad a la perspectiva explicativa y relacional por 
encima de las descripciones taxonómicas, de lo anterior, 
se podría decir, que el material “Arqueólogo, reportero y 
pintor” se esfuerza por que el visitante saque sus propias 
conclusiones sobre las piezas de la colección y a través 
de su propio análisis, pueda inferir relaciones entre las 
mismas, de hecho, se podría inferir que los resultados 
esperados, apuntaban a unas respuestas producto de 
las asociaciones creativas, antes que de un discurso 
causativo y en cierta medida tradicional. 
67 “La educación experiencial al tener como base la acción, la expe-
riencia, involucra al ser humano en su totalidad, la parte afectiva, la 
cognitiva y la psicomotriz, interactúan constantemente haciendo 
que las personas examinen sus creencias, su forma de actuar y de 
sentir al mismo tiempo, para que así haya más claridad al verlas 
en conjunto. Cada vez que uno de los dominios es activado, ya sea 
el cognitivo, el afectivo o el psicomotor, los otros también se des-
piertan” Definición en: BUILES, Juan. “El abordaje de la educación 
experiencial” Monografía presentada a la Facultad de Psicología de 
la Universidad de la Sabana. (2002) Chía, Colombia. A propósito de 
lo anterior, el museo bien puede ser entendido como un motor, que 
propicie una educación experiencial en la medida en que le brinda 
al visitante todo tipo de estímulos, que justamente buscan activar 
su empatía en varios ámbitos y que en ese sentido coincide per-
fectamente con la definición anteriormente citada. De lo anterior 
se desprende igualmente, la necesidad de entender la museología, 
como una disciplina que (también) se ocupa del entendimiento del 
visitante desde un ámbito pedagógico e incluso psicoanalítico, con 
miras a propiciarle espacios que susciten su propia formación.     
68 ASENSIO, Mikel & POL, Elena. “Nuevos Escenarios en educación. 
Aprendizaje informal, sobre el patrimonio, los museos y la ciudad”. 
Aique. (2002). Buenos Aires, Argentina. 
El tercer ámbito es un cambio museológico (3), donde 
el museo deja de ser un simple depósito para conver-
tirse en un espacio de comunicación, por supuesto, el 
material en sí mismo, es una muestra del interés que 
el Museo Nacional tenía por acrecentar y estrechar los 
lazos con públicos recurrentes, esporádicos y no tradi-
cionales. A la vez, el material didáctico es una estrategia 
que aunque responde a las necesidades educativas de 
un grupo específico, los niños, puede a la larga extender 
su influencia hasta el ámbito familiar y por lo tanto, 
promover una cultura de visita al museo, en otra clase 
de núcleos poblacionales. 
De lo anterior, se deduce un cambio en el papel del 
visitante (4), que deja de ser un contemplador y asume 
una actitud aunque no experta si activa y crítica, frente a 
la información que recibe. Este fue quizá, el mayor aporte 
de “Arqueólogo, reportero y pintor” dentro de la historia 
de los materiales didácticos en el Museo Nacional, 
>> Cuerpos interiores del tríptico “Arqueólogo, Reportero y Pintor”. 
Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
puesto que se interesa por la formulación de estrategias 
que susciten un genuino interés por las colecciones, 
apelando a factores, cognitivos, afectivos y psicológicos 
y dejando francamente de lado, la concepción del visi-
tante como un simple receptor de información. 
El último cambio dentro del listado propuesto por 
los autores tiene que ver con la didáctica, que deja de 
ser comprendida como una enseñanza tradicional, 
transmisora y repetitiva para abordar nuevos enfoques 
centrados en el aprendizaje significativo. 
A propósito de lo anterior, es fundamental mencionar 
el proceso de seguimiento que se hizo al material y los 
resultados que arrojó, ofreciendo datos contundentes 
sobre los cambios a nivel pedagógico que se iban ges-
tando al interior del Museo Nacional.        
Respecto a la evaluación y según entrevista realizada 
a Daniel Castro, se sabe que el estudio de las encuestas 
que se habían articulado dentro del propio material, es-
tuvo a cargo de las por entonces estudiantes de la Uni-
versidad de los Andes, Hylda White y Patricia Robledo. 
La primera hizo un análisis cualitativo del material, 
como parte de su trabajo de tesis para el Departamen-
to de Antropología (2000)69 y la segunda, un análisis 
69 WHITE, Hilda. “El papel educativo del museo. Análisis de una pro-
puesta pedagógica del Museo Nacional de Colombia” Monografía 
presentada al Departamento de Antropología de la Universidad de 
los Andes. (2000) Bogotá, Colombia.
cuantitativo junto con Nicolás Arango para el Departa-
mento de Matemáticas (1996)70
Para efectos prácticos, hablaré primero sobre la tesis 
de Robledo y Arango, que soporta con información es-
tadística, varios apuntes que resulta fundamental señalar.
Las tesis arroja información significativa, como por 
ejemplo que entre septiembre y diciembre de 1995 se 
entregaron alrededor de 2262 ejemplares del material 
y que a su vez, estos eran ofrecidos indistintamente a 
niños escolares e  infantes que realizaban visitas espon-
táneas con sus padres o familiares. 
En igual sentido, los resultados de esta investigación 
son ciertamente impactantes, se llegó a la conclusión de 
que el grado de implicación, tanto de niños visitantes 
espontáneos, como de escolares oscilaba entre un 75% 
y un 86% tomando como referencia la cantidad de acti-
vidades resueltas en el material.
De la misma forma, se sostiene que las actividades que 
logran mayor interés en los niños, en orden de mayor a 
menor, serían las de pintor, arqueólogo y finalmente repor-
tero, demostrando a su vez que entre los niños de aquel 
contexto, existían fuertes competencias en materia estética 
y cinestésica y en contraste un menor nivel alrededor de las 
competencias de lectura, escritura y análisis.
Para finalizar, es necesario mencionar el interesante 
aporte que implica la elaboración de este análisis esta-
dístico para el museo, puesto que se construye como 
un antecedente directo de lo que hoy se denomina 
“estudios de público” y a la vez, resulta interesante en 
la medida en que se hace un análisis altamente cuan-
titativo, pero del que se desprenden consideraciones 
de carácter cualitativo que bajo una mirada eficaz pudo 
ser un material imprescindible para la toma de futuras 
decisiones alrededor de los materiales didácticos y de la 
forma en que se formulaban.
La tesis de White, complementa la información 
anterior y hace anotaciones como la siguiente: “Los 
programas como el ARP, no llevan al niño a cuestionar 
sobre lo que sabe o sobre lo que observa, ni tampoco 
a que se interrogue sobre sus ideas, valores o creencias. 
Sin embargo, permiten que sustente y estructure sus 
conocimientos, sus ideas y su pensamiento.”71
Ya por aquellos años, las conclusiones a las que 
llegaba en su investigación, señalaban la importancia 
que en el ámbito museal, tiene la experiencia, el con-
tacto con las piezas y la deconstrucción de imaginarios 
70 ARANGO, Nicolás & ROBLEDO, Patricia. “Evaluación estadística 
del material de Arqueólogo, Reportero y Pintor – Museo Nacional”. 
Tesis presentada al Departamento de Matemáticas de la Universi-
dad de los Andes. (1996) Bogotá, Colombia. 
71 WHITE, Hilda. Op. cit.,
>> Cuerpo interior del tríptico “Arqueólogo, Reportero y Pintor” que 
incluye la encuesta realizada a los participantes y que sirvió para 
posteriores estudios de carácter cualitativo y cuantitativo. Fuente. 
Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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a través de lo que el mismo sujeto descubre, que sin ser 
antagónico si marca una diferencia clara con el tipo de 
relación educacional que se establece en un escenario 
más formal. 
De hecho, es probable que los resultados de ambas 
tesis hayan determinado los cambios que se realizaron 
en la segunda edición, ejemplificados en el hecho de 
la reducción de algunas actividades, especialmente 
aquellas de “reportaje” probablemente con la intención 
de brindar a los niños mayor tiempo para ejecutar un 
análisis profundo, antes que muchos superficiales y a la 
vez rompiendo viejos estereotipos que los niños, según 
comentarios de White, suelen traer de casa.   
Como conclusión, se puede decir que el Material 
“Arqueólogo, reportero y pintor” con sus virtudes y 
desaciertos marca una nueva etapa dentro de la historia 
de los materiales didácticos en el Museo Nacional, pro-
poniendo una renovación en el ámbito educativo de la 
institución, procurando nuevas formas de interacción 
con el público, suscitando una mirada crítica frente a 
la colección y planteando una concepción de didáctica 
que ya empieza a desprenderse de la mirada formal de 
la educación.             
Renovación
A comienzos del siglo XXI, el museo cuenta con una Di-
visión Educativa que dirige líneas de acción muy concretas 
y que se resumen en tres grandes proyectos, el Programa 
Académico, el Programa de Difusión Cultural y el Programa 
Pedagógico y de Capacitación de Multiplicadores. 
Para el caso particular, era el Programa Pedagógico 
y de Capacitación de Multiplicadores el que estaba 
directamente enfocado a ensanchar los vínculos de la 
institución con colegios y universidades.  
Bajo el marco del mencionado programa (que se había 
creado en 1996) se implementaron tres espacios para 
profesores y escolares: (1) la cita de orientación, (2) la visita 
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>> Actividad de disfraces que hizo parte de los múltiples programas acaecidos por la implementación del “Programa Pedagógico y de 
Capacitación de Multiplicadores” del cual también se desprendería el proyecto “Arqueólogo, Reportero y Pintor”. 
Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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comentada y (3) la jornada pedagógica, todos estos, apun-
tando a una construcción colectiva de conocimiento.
De ello, se desprende por supuesto el hecho de que el 
museo debió responder a tres necesidades, las del docen-
te, procurando para ellos una correcta asesoría e interpre-
tación de los objetos del museo; las de los estudiantes, 
buscando generar interés en la visita y procurando para 
ellos la implementación de nuevos modelos pedagó-
gicos y las del propio museo, buscando su promoción y 
suscitando una cultura de visita a las salas.   
Es así como en 2001 se plantea la necesidad de 
renovar el material “Arqueólogo, reportero y pintor” y 
se empieza una etapa de rediseño y complementación 
de contenido, que según el proyecto oficial72 tiene que 
ver con un genuino interés por difundir el conocimiento 
entre la comunidad y por otro lado entrar en contacto 
con diversas propuestas culturales; como respuesta al 
discurso pluriétnico y multicultural que con tanta fuerza 
promovió la Constitución de 1991.
En la re-elaboración de este material participaron diver-
sas clases de profesionales, a saber: literatos, historiadores, 
biólogos, antropólogos y diseñadores. En ese sentido, no 
puede pasar inadvertido el hecho de que no hubiera parti-
cipación de comunicadores sociales o docentes.
De esta forma, el guión pedagógico del material estuvo 
a cargo del por entonces Jefe de la Dirección Educativa, 
William López, el concepto, diseño e ilustraciones a cargo 
de Josefina Olmos y María Castilla junto con Amada Pérez, 
Adriana Reyes y Nancy Avilán como colaboradoras.
El proyecto ve la luz en 2002 y en marzo del mismo 
año, se produce el primer tiraje para su distribución e 
implementación. 
El resultado fue una cartilla (tríptico con una pestaña), 
dividida de una manera semejante a su antecedente in-
mediato y que como se supondrá fraccionaba de forma 
equivalente la colección y los pisos del panóptico.
En este punto es fundamental considerar algunos 
elementos que la versión del 2001 logró aportar. Así, 
la primera versión se enfocó en construir un material 
que a todas luces procuraba una relación activa y crítica 
entre los visitantes y las colecciones, a la vez, el nuevo 
“Arqueólogo, reportero y pintor” aprovechó el terreno 
abonado y potenció elementos como su diseño gráfi-
co, la cantidad y variedad de actividades, solo posible 
gracias a un mejor aprovechamiento del formato y a un 
agrandamiento del mismo y finalmente un contenido 
que propiciaba la crítica, análisis y reflexión frente a la 
obra y a la vez se esforzaba por ser inclusivo en materia 
de género y plurietnicidad. 
72 MUSEO NACIONAL DE COLOMBIA. Proyecto “Nuevo Arqueólogo, 
reportero y pintor”, presentado a COMCEL. Museo Nacional de Co-
lombia. (2001). Bogotá, Colombia. 
Características formales
Como es evidente, las características formales de esta 
segunda versión de “Arqueólogo, reportero y pintor” 
represente uno de las más evidentes rupturas con su an-
tecesor, se plantean así inmensos cambios que incluyen 
la implementación de consideraciones desde el diseño 
gráfico como forma, color, ilustración, tipografía y dia-
gramación de los elementos, en conjunto, construyendo 
un material visualmente más llamativo y atractivo en 
términos del público al que iba dirigido. De igual forma, el 
formato varió tanto en forma como en tamaño, esta ver-
sión se construyó a partir de un tríptico con una pequeña 
solapa, se aumentó a un tamaño aproximado de 40cm de 
ancho por 27 de alto y se imprimió a cuatro tintas.
En el mismo sentido, la intervención de recursos 
como imágenes, fotografías, ilustraciones e historietas, 
le otorga al concepto pedagógico mayor versatilidad y 
adaptabilidad.
No obstante, siguen siendo recurrentes algunos 
problemas de diseño, el primero es que se siente una 
excesiva cantidad de elementos gráficos que provocan 
demasiado peso visual y pueden dispersar la atención del 
usuario. De igual forma, está el hecho de la poca rigidez 
del material, que obliga a los niños a sentarse o recostarse 
en el suelo para poder resolver las actividades.
Sin embargo, la calidad del papel y de la impresión, 
brindan al material mayor resistencia y por lo tanto un 
deterioro mucho más lento del mismo.
De igual forma, incluye algunos otros elementos 
novedosos, como la solapa, que brinda información 
sobre los tres pisos del panóptico, oculta una actividad 
sorpresa reservada para el final del recorrido y a la vez se 
convierte en una encuesta sencilla, que al desprenderse 
no daña el material y permitía que los niños llevaran el 
plegable a casa.
Respecto a la distribución, a la etapa “arqueólogo” y 
a la de “pintor” se le otorgaron dos cuerpos del tríptico, 
a la etapa de “reportero” una sola, y el resto de cuerpos 
se usaron para presentar el museo como espacio, dar al-
gunas indicaciones sobre el recorrido y ofrecer espacio 
suficiente para que el niño pudiera dibujar. 
Lenguaje, actividades 
propuestas y enfoques 
Es sin duda, otro elemento que evoluciona de manera 
significativa el tipo de materiales didácticos producidos en 
el Museo Nacional. De comienzo basta decir que a modo de 
excusa narrativa, se usa a un tunjo parlante como anfitrión 
del museo y junto a él, dos niños (Isabel y Simón) que re-
corren el museo y que en términos pedagógicos, fotalecen 
los procesos de auto-identificación a la vez que preparan al 
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>> Portada de la edición “Arqueólogo, Reportero y Pintor” de 2002. Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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niño favoreciendo una actitud dispuesta hacia lo que va a 
encontrar en las salas de exposición. 
De lo anterior se infiere, que el lenguaje visual es pro-
fuso en detalles, brindando todo el tiempo, imágenes 
que refuerzan los conceptos y que sin duda favorecen 
una mejor apropiación de los contenidos. Producto de 
la rica propuesta visual, se implementan textos de toda 
clase, en primera persona, que son usados por los per-
sonajes que cuentan el recorrido, en segunda persona, 
cuando se pide al niño que realice alguna actividad y 
en tercera persona cuando se proponen ejercicios de 
análisis y reflexión. 
Del análisis del lenguaje verbal, se desprende un or-
den expositivo que redunda en una adecuada presenta-
ción del tema hacia los niños, el material comienza con 
una historieta donde el mencionado Tunjo persuade a 
Isabel y Simón a visitar el Museo Nacional, la porción 
siguiente del material, explica brevemente el recorrido 
que se va a hacer por los tres pisos del panóptico, de 
modo que como se mencionó anteriormente, se con-
textualiza al niño frente al espacio que va a recorrer y le 
permite ir construyendo sus propias hipótesis sobre lo 
que encontrará. 
Después, se empieza con la etapa de “arqueólogo” 
que usa acertijos similares a los usados en la versión de 
1995, pero añade una descripción que explica en lengua-
je sencillo, en qué consiste la labor de un arqueólogo, 
asumiendo correctamente que existe la probabilidad 
de que el término sea desconocido, también propone 
preguntas abiertas y ejercicios de dibujo.
Posteriormente, se presenta la sección de “reportero”, 
que usa como excusa el periódico “Las Arracachas” y 
>> Dos cuerpos interiores del plegable “Arqueólogo, Reportero y Pintor”. La pestaña de la izquierda se desdoblaba para mostrar una 
pequeña encuesta que los niños debían diligenciar. Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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que propone al niño buscar un solo cuadro y encontrar a 
partir de éste las respuestas a varias preguntas de opción 
múltiple que se le hacen. Aquí es importante agregar, que 
la sección tiene un marcado interés por ofrecer al niño, 
una perspectiva sobre el rol de la mujer en la historia, so-
bre el tipo de trabajos y oficios que ha ejercido e intenta 
suscitar en los niños la construcción de paralelos entre las 
mujeres de antaño y las mujeres actuales.
El recorrido finaliza con una amplia exposición de 
conceptos elementales sobre el arte, temas, técnicas y 
elementos visuales, para dar paso a la última actividad 
que consiste en la realización de una obra propia a partir 
de lo visto en las salas de arte moderno y que nueva-
mente plantea un espacio equivalente al ya construido 
en la primera versión del material. 
Ahora bien, con todos los importantes aciertos a 
los que se logra llegar en este material, sigue siendo 
importante, enfatizar en el hecho de que el material es 
excesivo en información y en cantidad de actividades 
planteadas, nuevamente está pensado para una visita 
completa al museo, no contemplando el cansancio que 
provoca la sola visita y el tiempo que ésta demanda. No 
obstante, al concretar las actividades en piezas especí-
ficas y a actividades de corta resolución, el problema 
podría mitigarse medianamente. 
De igual forma, el recorrido tradicional parece ser una 
constante que como se señalaba en la versión anterior, 
obedece seguramente a aspectos más logísticos que 
pedagógicos, pero plantea la pregunta a diseñadores, 
pedagogos y museológos sobre cómo construir un ma-
terial flexible en el espacio que le permita al niño (y a los 
visitantes en general) hacer un tour libre si así lo desea.
Por otro lado, intentaré inferir los enfoques de este 
material, partiendo de los postulados desarrollados 
por María Inmaculada Pastor Holms73, quien propone 
desde una perspectiva constructivista, una pedagogía a 
través del objeto y si a eso se suma, la idea del material 
didáctico en museos como facilitador de las relaciones 
de comunicación entre el objeto y el visitante, se puede 
construir el siguiente listado que busca reconocer en 
el material, la calidad de respuestas que ofrece frente a 
varios problemas de comunicación y educación.
a.  Exploración sensorial del objeto: obedece a una fase 
que busca responder a preguntas sobre tamaño, es-
cala, materiales, colores y otras características físicas 
del objeto en exhibición. En el caso de “Arqueólogo, 
reportero y pintor” considero que es un aspecto que 
queda plenamente resuelto, pues todas las activida-
des proponen varios tipos de análisis que buscan que 
73 En PASTOR, Ma Inmaculada. “Pedagogía Museística, Nuevas Pers-
pectivas y Tendencias Actuales”. Ariel. (2004). Barcelona, España. 
>> Grupo de escolares en una de las visitas con el material “Arqueó-
logo, Reportero y Pintor”. Ca. 2006.
Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
los niños saquen conclusiones a partir de las coleccio-
nes, además, en el caso de la etapa de “pintor” donde 
se exponen los elementos formales constitutivos de 
una pintura, se pone de manifiesto, el interés por dar 
respuesta a esta clase de necesidades.
b. Búsqueda de otras informaciones: se trata de una 
fase, donde el visitante compara el objeto con otros 
similares, con el contexto propio o el particular del 
objeto, o con imágenes que se le brindan. A diferencia 
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del ítem anterior, las actividades de este tipo parecen 
menos numerosas y el haber incluido ejercicios de 
este tipo pudo haber reforzado las competencias 
argumentativas a la vez pudo propiciar discusiones 
más enfáticas en actividades como la búsqueda de 
cuadros que muestran la vestimenta de las mujeres 
colombianas durante el siglo XIX (para ser compara-
das con las mujeres de la actualidad).
c. Análisis y discusión de la información obtenida: se 
trata de una reflexión sobre el uso, razón de los mate-
riales constitutivos, diseño, elaboración y significado 
del objeto expuesto. En el caso de “Arqueólogo, re-
portero y pintor”, son competencias que se exploran 
con cierta regularidad, sobre todo en la etapa de 
“arqueología”, buscando que los niños piensen en el 
contexto en el que se elaboraron las piezas y el uso 
que se le daba en su contexto original, así como que 
también, planteasen sus propias hipótesis, según las 
características del objeto.  
d. Recordar, comparar, relacionar y sintetizar: a mi juicio, 
es probablemente el ámbito más difícil de alcanzar y 
se considera como la identificación del objeto frente al 
contexto cotidiano del usuario. En el caso del Museo Na-
cional, resulta una competencia importante, puesto que 
su discurso especialmente enfocado hacia el estudio del 
pasado (historia, arqueología) y también al arte, podría 
sacar buen provecho de actividades que estimularan 
estas construcciones personales en los visitantes.
 Ahora bien, en el caso específico de “Arqueólogo, 
reportero y pintor” existe un notorio interés por hacer 
énfasis todo el tiempo, en el hecho de que se hace 
una exploración sobre objetos del pasado y que han 
usado otras personas. Sin embargo, las semejanzas o 
los paralelos con su cotidianidad casi no se constru-
yen y por lo tanto constituye un elemento que no se 
encuentra expresamente presente. No obstante, es 
obvio que ejercicios como lanzar hipótesis sobre lo que 
piensa una figura cerámica precolombina, ya pone de 
manifiesto, así sea de forma no explícita la necesidad 
de construir desde lo conocido y lo más próximo. 
 Es, sin embargo, un aspecto que hace falta fortalecer 
dentro de los procesos de creación de materiales 
didácticos en museo, pues es solo implementando 
mecanismos de correlación entre el objeto y el sujeto 
que se construye un verdadero proceso de significa-
ción y es ahí donde el material didáctico cobra su más 
pura y auténtica pertinencia. 
Evaluación
Igual que la primera versión de “Arqueólogo, reporte-
ro y pintor”, la evaluación hecha a la versión renovada, 
introduce valiosa información que me permite cotejar 
algunas hipótesis lanzadas en párrafos anteriores. No 
obstante, antes de comenzar, es importante señalar que 
mientras la primera versión tuvo un análisis cuantitativo 
y cualitativo, la segunda versión contó con un tipo de 
evaluación de corte experimental, llevado a cabo por 
los animadores (en los documentos, llamados monito-
res) que a partir de la observación inferían los aspectos 
positivos y aquellos que debían mejorarse durante la 
visita, para ejemplificar tales ejercicios, me permito citar 
uno de estos informes, elaborado en 2004 a propósito 
de la visita de un animador llamado Camilo Páez:
“La visita no tiene la estructura normal de las visitas; se 
hace en corto tiempo, apenas se detiene en algunas de las 
pistas. Además, los comentarios que se hacen en este diario 
son fragmentarios, no se sigue el orden de los otros recorri-
dos (comentarios pista a pista).
Camilo empieza con 25 chicos de entre 8 a 12 años de 
un colegio bilingüe; día 25/07/2005 a las 10:30 am; termina 
a las 11:30 am aprox. Introduce el taller hablando primero 
del edificio, del coleccionismo (“¿alguno de uds. colecciona 
algo?”), del guión del museo (“el museo cuenta la historia 
de Colombia en 12.000 años”) y de las condiciones de 
conservación de las colecciones (“ninguna de las piezas 
se pueden tocar”), la visita comienza por el tercer piso y 
concluye en el primero. El grupo se mantiene unido duran-
te el recorrido; a pesar de que cinco de los niños no sabían 
hablar castellano… Asunto del que se entera Camilo a un 
par de minutos de la finalización del taller. Nadie había 
avisado sobre el particular.
La introductoria empieza con una información básica 
sobre el edificio. Luego introduce algunas nociones ele-
mentales de coleccionismo; una cierta cantidad de carritos 
o de muñecas que se organizan para que cuenten alguna 
historia. Camilo introduce a continuación una noción su-
mamente complicada y es la de temporalidad; la pregunta 
suscitada de inmediato es ¿es necesario introducir una no-
ción de tiempo en un recorrido que pretende hacer énfasis 
en los procedimientos y no tanto en los procesos históricos 
señalados en las salas?.
Tercer Piso
Al iniciar la introductoria Camilo describe el taller; “es 
como una carrera de observación” en la cual “las colec-
ciones exhibidas no son siempre las mismas”. Camilo hace 
referencia a que los objetos en el museo son reemplazados 
a intervalos por otros; dudo que la referencia sea a que la 
curaduría se modifica.
Para ilustrar la actividad de pintor, Camilo no utilizó 
ninguna de las obras reseñadas en el taller (además, en el 
momento en el cual se lleva a cabo el taller se encuentra 
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desmontada la sala de primeros modernos, por la expo. 
Egipto) y se apoyó en las obras de Caballero y en “arzo-
bispos muertos” de Botero. El taller es desarrollado sin 
necesidad de recurrir a las obras señaladas y atendiendo 
solamente a las indicaciones generales sobre el proceder 
del pintor. Camilo interpreta muy bien los recursos y el 
apoyo necesario en los textos del material; la actividad de 
pintor “me gusta porque yo tengo [sobre pintura] la misma 
información que ellos”. 
Otro recurso (utilizado también por otros monitores) es 
acercarse a Santamaría para apuntar diferencias formales 
con otros pintores y, así mismo, con otros estilos o escuelas. 
Camilo explica cual es la utilidad de la ficha técnica, pero al 
final se ve a gatas para explicar el procedimiento mediante 
el pintor termina haciendo garabatos, con algún sentido, 
en un soporte.
Segundo Piso
Buena parte de esta intro., y del recorrido por el segundo piso 
se apoya en el capital académico de Camilo. La introducción a 
este piso lo estructura Camilo con base en un recuento histórico 
“entre 1550 y 1886” y lo complementa con un comentario sobre 
el guión del siguiente. La introductoria se realiza en la rotonda 
del segundo piso sobre la claraboya y comienza, nuevamente, 
con comentarios sobre el edificio. En el paso al tercer piso 
señala el “coro” de la antigua capilla la sala de Fundadores 
de la República, y en el segundo piso, al entrar a esa sala hace 
mención, primero que todo a la imprenta. Camilo menciona 
los derechos humanos, “los derechos que todos tenemos” pero 
que fueron inventados hace doscientos años e implementados 
(al menos deontológicamente) desde hace otro tanto para 
que ahora todos tengamos “estos derechos a los cuales todos 
tenemos derecho”.  
De lo anterior y de los otros diarios de monitoría se 
puede inferir sin lugar a dudas que el material tiene las 
deficiencias que se señalaron en parágrafos anteriores, 
pero a la vez, queda demostrada la pertinencia de una 
correcta guía que soporte en la práctica, el concepto 
pedagógico que justifica el material didáctico. De este 
modo, es obvio que efectivamente el tiempo constituía 
un obstáculo para el buen desarrollo de las actividades, 
sobre todo, pensando en visitas escolares de no más de 
una hora de duración. Pese a ello, los guías adaptaron 
eficazmente las condiciones de tiempo y espacio, agre-
gando a la vez recorridos independientes o explícita-
mente contrarios al señalado en el material, demostran-
do que la cartilla contaba con suficiente versatilidad y 
adaptabilidad al respecto de esas condiciones logísticas.
También es importante señalar, como la guía de los mo-
nitores ampliaba la información respecto de la pertinencia 
del espacio museal, la necesidad del coleccionismo y el 
>> Monitores con grupos escolares en medio de las visitas con el material “Arqueólogo, Reportero y Pintor”. Ca. 2006-2007.
Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
concepto de temporalidad, que ayudan a construir una 
visión más reflexiva por parte del niño y contribuye a 
fortalecer las competencias de relación, recordación, 
comparación y síntesis por parte del niño y el contexto 
del que proviene. 
A la vez, la construcción pedagógica del material 
permite su normal desarrollo, aun si, como se lee en la 
cita, las piezas que referencia, no se encuentran exhibi-
das. Esto debe verse con cierto cuidado, puesto que no 
significa que las colecciones dejen de ser importantes 
(si lo fueran, el proceso didáctico se fractura), sino que el 
material construye su discurso desde la generalidad de 
las colecciones y no desde la particularidad de una pieza 
concreta, por lo tanto se convierte en una herramienta 
útil de relación entre las mismas piezas de la colección y 
contribuye a su mejor comprensión como conjunto y no 
como piezas aisladas. 
Finalmente, queda pendiente para futuras investi-
gaciones, hacer una pesquisa que brinde información 
sobre el tipo de desarrollo e implicación que suscitaba 
el material, dentro de la visita esporádica de un niño con 
sus amigos o familiares. 
Comparación y comentarios finales
De las dos versiones de “Arqueólogo, reportero y 
pintor” (1995-1999 y 2001) mucho se puede decir, las 
notables diferencias entre ambas reflejan no solo una 
evolución en cuanto a la comprensión del material di-
dáctico como soporte y objeto, sino también un tránsito 
y un crecimiento de la Jefatura de Educación en térmi-
nos de pedagogía y por supuesto de didáctica. 
En el caso de la primera versión, se genera una rup-
tura desde el entendimiento y la compresión del propio 
visitante, se empieza a hacer más énfasis en la forma en 
que las colecciones aportan experiencia a los niños de lo 
que se desprende una concepción pedagógica menos 
ligada a la educación formal.
En el mismo sentido, el lenguaje tanto verbal como vi-
sual empieza a tornarse más amigable, produciendo un 
adecuado resultado, de cara a la promoción del propio 
museo como un espacio cómodo y menos coercitivo de 
lo que pudiera ser la escuela. De igual forma, implemen-
ta un sistema de evaluaciones que no solamente toma 
en cuenta las percepciones de las guías sino que toma 
la información de primera mano, preguntándole al niño 
acerca de su experiencia en el museo.
Respecto a la producción también se reconocen avances, 
especialmente en el uso de formatos no tradicionales para 
la época, y una mayor intervención de la ilustración, que ya 
no solamente tiene una función expositiva e informativa, 
sino que también ejerce un rol exhortativo e inquisitivo.
De sus defectos, se debe reconocer en primer lugar, la 
poca tradición precedente y existente durante la época de 
formulación de este proyecto. Pero creo que precisamente, 
de ejercicios como estos, se pudo ir refinando el entendi-
miento de las actividades en términos logísticos, previendo 
un mejor uso del espacio y un aprovechamiento del tiempo.
Por otro lado, la nueva versión de “Arqueólogo, re-
portero y pintor” a pesar de las ostensibles diferencias, 
en términos formales y conceptuales, se constituye 
como un significativo avance pero se sirve de los logros 
anteriormente alcanzados y corrige algunos aspectos 
precedentes, ejecutando así un proyecto que en vez 
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>> A la izquierda, el monitor Juan Pineda en la Sala Fundadores en medio de un taller con el material “Arqueólogo, Reportero y Pintor”. 
Ca. 2006-2007. A la derecha, un niño desarrollando las actividades correspondientes al piso 2 del plegable. 
Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
de significar una ruptura consigue generar un proceso 
paulatino de provecho.
Eso sí, como se dijo, aspectos de carácter funcional 
y utilitario como el proceso de impresión, los formatos 
usados y la cantidad de material visual, son significa-
tivamente mejores y elevan el nivel de las posteriores 
producciones de naturaleza semejante.
Respecto a lo pedagógico, se esfuerza por mejorar sus ca-
lidades narrativas y discursivas con miras a clarificar cualquier 
concepto que ayude o facilite la experiencia en el museo. 
Aunque sigue teniendo actividades de carácter con-
vergente, da señas de una comprensión de la colección 
como conjunto, de modo que se convierte en un ma-
terial versátil y adaptable a todo tipo de circunstancias, 
especialmente de tipo logístico. 
De igual forma, es importante señalar que a medida 
que ha pasado el tiempo, los materiales han empezado 
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a vincular dentro de los procesos de diseño a un grupo 
de planeación interdisciplinar que enriquece las mira-
das y que permite abordar diferentes aspectos desde 
esferas, cuando menos, creativas. 
Por último es importante señalar, que aunque ambos 
tenían un fuerte interés en desapegarse del rol pedagó-
gico formal, terminaron respondiendo a una demanda 
fundamentalmente de tipo escolar y que en lo absoluto 
resulta contradictorio, puesto que ejemplifica y ratifica 
el rol independiente que posee el museo frente a la 
escuela, sin que por ello deba entenderse como una 
relación antagónica sino más bien complementaria. 
Sin duda, el material “Arqueólogo, reportero y 
pintor” en sus dos versiones, constituye un hito 
fundamental dentro del recorrido cronológico de 
los materiales didácticos producidos por el Museo 
Nacional de Colombia.      
>> Monitora con grupo escolares en medio de una visita con el material “Arqueólogo, Reportero y Pintor”. Ca. 
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Resumen
A través del presente artículo, se busca indagar sobre posibles herramientas y mecanismos didácticos que 
contribuyan a fortalecer las políticas de accesibilidad que instituciones como el Museo Nacional han venido pro-
moviendo desde los años noventa. Para el caso particular, el análisis girará alrededor de la exhibición “Sentir para 
ver” realizada entre 2008 y 2009 y que contó con la colaboración del Museo del Louvre.
De igual forma, se busca establecer las nuevas relaciones que se generan entre el objeto y el público a partir de 
la vinculación de públicos antes no tenidos en cuenta por los propios museos y como estos procesos trastocan el 
paradigma de las propias colecciones. 
Finalmente, se busca arrojar algunas hipótesis sobre lo que significa una verdadera participación ecuánime de 
poblaciones en situación de discapacidad y sobre la necesidad que tienen los museos de convertir estos experi-
mentos en proyectos de largo aliento, que a la vez se traduzcan en experiencias de transformación social.  
Introducción
La década de los setenta fue fundamental en lo relativo 
a implementación de ofertas y servicios dirigidos a públicos 
con necesidades educativas especiales, movilidad reducida 
y en general temas de inclusión y accesibilidad.
En el caso francés, en 1975 se firma la Primera Ley 
sobre discapacidad, que fue ampliamente promovida 
por la Ciudadela de las Ciencias en Paris desde su 
inauguración en 1986 y años más tarde por el Museo 
del Louvre, que en 1989, después de la culminación 
de su famosa pirámide abre su oficina de servicios 
culturales, que estaba pensado especialmente para 
atender y adaptar ofertas a públicos con cualquier tipo 
de discapacidad.
En contraste, el contexto Colombiano parece estar noto-
riamente rezagado en materia de inclusión y accesibilidad. 
En el  ámbito museal, uno de los pioneros es sin duda el 
Museo Militar de Bogotá. En 1995 inició un programa a 
cargo del vicealmirante Carlos Enrique Ospina y Pilar Cortés, 
especialista en guía de públicos invidentes.
Fue un esfuerzo, sin precedentes dentro de los es-
pacios expositivos del país, que por supuesto incluyó 
varios objetos que los visitantes podían tocar y material 
tanto museográfico, como portable, que incluía infor-
mación en lenguaje Braille74. 
74 NULLVALUE. (1995, Abril). “Un Museo para Mirar y Sí Tocar”. Pe-
riódico el Tiempo. Revisado el 6 de agosto de 2013 desde internet: 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-317175
Paralelo a este proyecto, el Museo Casa Quinta de Bolivar, 
incluyó dentro de los talleres que ofrecía, visitas guiadas 
para público ciego75. 
Años más tarde (1999), el museo Nacional, en asocio 
con el Ministerio de Cultura y BP Exploration Colombia 
dieron a luz a un proyecto denominado “El Museo a la 
Vista de Todos”76, dirigido a población en situación de 
discapacidad, especialmente población ciega.  
La iniciativa contó con la colaboración de la empresa 
Coco Raynes Asociados, con sede en Boston (EEUU) para 
la elaboración de nueve réplicas tridimensionales de 
algunas piezas destacadas del Museo Nacional y junto 
a estas soportes con información escrita, dibujos en 
relieve, textos en lenguaje braille y un sensor de audio.  
No obstante, es obvio que en todos estos casos, era 
imposible palpar la totalidad de las colecciones. 
75 He usado los términos “ciego” y “discapacidad visual parcial” en 
consonancia con los términos correctos sobres discapacidad cita-
dos en: AGENCIA DE NOTICIAS DE LOS DERECHOS DE LA INFAN-
CIA. “Medios de Comunicación y Discapacidad – Análisis periodís-
tico desde la óptica de los Derechos del Niño”. Agencia de Noticias 
de los Derechos de la Infancia y Fundación Banco del Brasil (2006) 
Brasilia, Brasil. 
76 CASTRO, Daniel. “La educación en el Museo Nacional de Co-
lombia. Apuntes para una historia (más) extensa”, en “Coloquio 
Nacional la Educación en el Museo (2001: Bogotá). Memorias del 
coloquio nacional la educación en el museo” Museo Nacional de 
Colombia (2001). Bogotá, Colombia.
Los requerimientos de conservación, preservación y 
cuidado general, impiden que algunos objetos por su 
antigüedad o delicadeza, puedan ser tocados. ¿Cómo 
mediar entre la necesidad de brindar información 
completa a un espectro amplio de visitantes y a la vez 
proteger las colecciones?
De aquellos años en más, el Museo Nacional no había 
adelantado verdaderas estrategias de inclusión para pú-
blicos con deficiencias visuales o invidentes en general.
El propósito de este artículo es evaluar algunas de 
las herramientas didácticas que el Museo Nacional in-
cluyó dentro de su oferta de servicios, a propósito de 
la apertura de la exposición “Sentir para Ver”, muestra 
constituida por las piezas de la Galería Táctil del Museo 
del Louvre y que se desarrolló entre noviembre de 2008 
y febrero de 2009.
La Galería Táctil del Louvre en Bogotá
Según palabras de Cyrille Gouyette, jefe de educación 
artística del Museo del Louvre77, las reproducciones de 
obras de arte son una tradición que se remonta a las 
prácticas artísticas del renacimiento, pero fue sola-
mente a través del “Taller de Copias de la Reunión de 
Museos Nacionales”, que el Museo del Louvre empezó a 
hacer copias para vender. Como ha de suponerse hasta 
77 REVISTA CAMBIO. (2008, Noviembre). “El tacto puede per-
fectamente sustituir la vista: Cyrille Gouyette”. Revisado el 
7de agosto de 2013 desde internet: 
http://www.cambio.com.co/entretenimientocambio/803/
ARTICULO-WEB-NOTA_INTERIOR_CAMBIO-4674529.html
>> Cyrille Gouyette, jefe de educación artística del Museo del 
Louvre en su visita a Colombia, como parte del comité asesor para 
el montaje de la exposición “Sentir para Ver”. 
Fuente. Revista Cambio. 
entonces, no había pretensión alguna en convertir tales 
reproducciones en piezas didácticas para público ciego 
o con discapacidad visual parcial.
Fue solo hasta 1983, que el Louvre lanzó al público una 
exposición denominada “Los rostros del hombre” y que 
desembocó en la creación de la Galería Táctil en 1995.   
A partir de esa colección se pudieron construir varias 
muestras, la primera de ellas estaba enfocada en las obras 
maestras del Louvre, una más sobre escultura general, 
otra sobre animales y propaganda política y finalmente 
una selección de réplicas que hablan sobre la influencia 
de la escultura clásica en la moderna cultura occidental.
La última de ellas se constituyó en una muestra itinerante 
que en Suramérica se llevó a algunas ciudades de Colombia 
(Bogotá y Medellín), México y Santo Domingo entre otros.
Así pues, en un esfuerzo mancomunado entre el Mu-
seo del Louvre, el Ministerio de Cultura de Colombia y el 
Museo Nacional, se trajo esta muestra como parte de un 
proyecto piloto que buscaba convertirse en un progra-
ma de largo aliento que ampliara eficazmente la oferta 
cultural de la institución de cara a públicos con toda cla-
se de discapacidades y que respondiera a las demandas 
consignadas en la Ley 361 de la Constitución Nacional, 
que señala los principios que velan por la protección de 
poblaciones en situación de discapacidad y las normas 
ICONTEC sobre inclusión y accesibilidad.
Ahora bien, buscando complementar dicha exhi-
bición (que contaba con 33 piezas aportadas por el 
Louvre), el Museo Nacional incluyó 33 piezas del propio 
museo y 16 réplicas de obras provenientes de museos 
colombianos de diferentes latitudes.
La didáctica del objeto
En artículos anteriores se había hablado sobre el in-
cuestionable potencial didáctico, inherente en el objeto 
museal. No obstante, la exposición “Sentir para Ver” exa-
cerbó las discusiones al respecto, poniendo en cuestión 
algunos temas de vital importancia para el quehacer 
educativo del museo.
De comienzo, la propia exhibición pretendía reflexio-
nar sobre la percepción de los objetos a partir de otros 
sentidos diferentes a la visión. De este modo, se suscita-
ban inquietudes como el rol que las piezas jugaban en 
sus contextos originales y si dentro de tales espacios era 
lícito tocar y percibir esos objetos. Con base a lo anterior, 
se desprendió uno de los temas que con fuerza ha discu-
tido la museología contemporánea y es la sacralización 
del objeto y como esta inhibe regularmente un diálogo 
más empático entre las colecciones y el público.
A propósito de lo anterior, Juan Carlos Ortíz Guerrero, 
cuenta: “Imagínense que después de mucho tiempo, al 
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fin pude conocer cómo es la Venus de Milo; apreciar su 
inigualable belleza, al tocar su perfecta nariz y su corto 
vestido. También pude sentir las figuras femeninas en 
barro que representan a las comunidades de Tumaco 
en el Pacífico colombiano, y la Tolita en el Ecuador. En 
dichas figuras pude percibir a través de mis manos, que 
estas no poseen ni cabeza, ni brazos, que tienen caderas 
anchas, cintura, senos definidos -pequeños-, vientre y 
nalgas prominentes”78
A partir de todo lo anterior, era posible construir una 
narración histórica que buscaba evidenciar el proceso a 
través del cual, lo sonoro, lo táctil o lo olfativo, empieza 
a perder importancia frente a lo visual que sin duda, 
ha sido piedra fundacional para la construcción de lo 
experiencial en nuestra sociedad.
Sin embargo, es obvio que cientos de objetos hoy 
resguardados en museo y con tarjetas y letreros que ad-
vierten “no tocar”, fueron hechos primigeniamente para 
toda clase de propósitos, fueron hechos para ser usados 
y por lo tanto, para ser manipulados, tocados, olidos en 
incluso saboreados. De lo anterior, podría lanzarse la hi-
pótesis de que quizá, la sacralidad del objeto museal co-
mienza justamente con la veneración del objeto como 
obra de arte y no como recurso meramente utilitario. 
78 ORTIZ, Juan (2009, Enero). “El arte visto desde la invidencia”. Re-
visado el 7de agosto de 2013 desde internet: 
http://bogota.vive.in/arte/bogota/articulos_arte/enero2009/ARTI-
CULO-WEB-NOTA_INTERIOR_VIVEIN-4741641.html
Lo que sí es cierto, es que el museo ha contribuido 
por años a la jerarquización de la visualidad por encima 
de otras percepciones, cosa que no debe reprocharse 
porque ha sido parte de su propia evolución como insti-
tución y como actor social.
Lo que no se puede soslayar, en cambio, es la posibilidad 
de orientar los esfuerzos museales hacia ámbitos más diver-
sos, puesto que como actor social debe encarar el deber de 
hacerlo, pero por otro lado, tiene todo el potencial para ello.
La segunda gran discusión, que se elabora a partir de 
la exhibición fue la reflexión sobre lo público y lo priva-
do, donde el primero sugiere un contexto coercitivo, el 
mismo que ha creado prohibiciones de carácter cultural 
ante las obras y el mismo que las ha elevado a un esta-
tus donde lo contemplativo es lo único aceptable. Pero 
también ofrece una mirada paralela, donde la estatuaria 
se había puesto en parques y plazas y de hecho la inte-
racción con las personas que habitaban esos espacios 
era una relación, que se podría definir como natural.
De igual forma, se plantea lo privado como espacio 
sacralizador, aquello que guardamos porque debe ser 
protegido y custodiado, pero también aquello que en 
la intimidad de los espacios propios se puede usar y 
manipular, sin mayores precauciones y mucho menos 
de carácter social o cultural.  
Los enfoques pedagógicos que acabo de citar, son 
elementos que necesariamente deben integrar el dis-
curso alrededor de la didáctica museal. Es justamente 
ésta, la herramienta propicia que tiene por fin estrechar 
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>> Detalle del montaje de la sala de exposición, a la izquierda se pueden ver bustos y figuras, porciones de algunas de las esculturas más 
celebres del Museo del Louvre, al fondo un pieza de arte colonial neogranadino. 
Fuente. Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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los lazos de comunicación entre los objetos y las comu-
nidades, de modo tal que tiene por obligación, crear 
canales y convertirse en elemento inobjetable dentro 
de las políticas de cualquier entidad de carácter cultural.
La didáctica museal, tiene el potencial de poder brindar 
las estrategias, medidas y herramientas para desmitificar 
las colecciones, recrear escenarios que las devuelvan a 
sus contextos originarios y en última instancia, permitirle 
a las personas aprovechar toda la información que éstas 
pueden brindar, habiendo dejado claro, que el ámbito 
visual es fundamental pero no el único.    
Museografía y didáctica
Aunque hasta ahora, me he referido ampliamente a las 
estrategias que la exposición “Sentir para Ver” incluyó para 
facilitar los procesos de comunicación hacia la población 
ciega y con discapacidad visual parcial. La muestra incluyó 
otros tantos mecanismos de índole museográfica, para 
garantizar la participación activa de otros grupos sociales 
como población con movilidad reducida, personas de baja 
estatura, niños, sordomudos, entre otros.
Algunos de esos elementos, fueron79:
a.  Accesos para personas con movilidad reducida: La 
muestra contaba con rampas y accesos a través de los 
cuales, la población con movilidad reducida pudiera 
ingresar a las salas de exhibición con total autonomía. 
b. Planeación cromática: procurando ofrecer información 
legible para población con discapacidad visual parcial, 
las salas de exhibición se pintaron de gris y los páneles 
y fichas informativas se elaboraron en color negro y 
tipografía blanca, logrando máximo contraste entre 
los tonos.
 Cabe señalar que el Museo Nacional, trabajó manco-
munadamente con asesores del Museo del Louvre e 
instituciones colombianas que vinculan población en 
situación de discapacidad como Sense Internacional, 
Fundación Arcángeles CRAC, INSOR, INSI, entre otras. 
c. Macrotipografía y sistema braille: otra de las estrate-
gias pensadas para públicos con deficiencias visuales 
parciales, fue la implementación de contenidos en ti-
pografías jamás inferiores a los 22puntos, permitiendo 
máxima legibilidad y reconocimiento, junto a éstos se 
dispusieron soportes en láminas metálicas que incluían 
información en braille, enfocadas a población ciega.
d. Sensores de audio y video en lenguaje de señas: he-
rramientas que buscaban ofrecer información en sala 
a población sordomuda. 
79 Según la página oficial de la Exposición: MUSEO NACIONAL DE 
COLOMBIA (2008-2009). Página Oficial, exposición “Sentir Para 
Ver”. Revisado el 7de agosto de 2013 desde internet: http://www.
museonacional.gov.co/sitio/tactil/exposicion.html
e. Réplicas: las propias piezas exhibidas en la sala, 
contaban en su mayoría con réplicas que podían ser 
manipuladas y tocadas. En el caso de las pinturas y las 
obras bidimensionales se diseñaron relieves y senso-
res de audio que hacían una detallada descripción de 
la pieza.
d. Mobiliario: finalmente se elaboraron muebles, con 
una altura promedio de 80cm que permite perfecta 
aproximación entre las obras y población en silla de 
ruedas, de baja estatura o niños.
 Además se incluyeron plataformas y nichos que 
permitían a estos públicos alcanzar la totalidad del 
cuerpo de las obras.
e. Información angular: todas las fichas, cédulas y pa-
neles se pusieron en una inclinación de 15 grados, 
para permitir perfecta lectura y reconocimiento de 
caracteres.
Material didáctico
Además de todas las estrategias mencionadas, el 
Museo nacional creó un material didáctico que consistió 
en un cuadernillo de ocho páginas, diseñador por Fabio 
López, Guillermo Vanegas y Sandra Gómez, las ilustra-
ciones estuvieron a cargo de Nury Espinosa Vanegas. 
Dicho cuadernillo se elaboró en cartulina blanca, 
impreso en una sola tinta (negra) y tenía un formato de 
21,5cm de alto por 23,5cm de ancho.
Es fundamental señalar, que todo el material incluía 
lenguaje verbal y visual, por lo cual se incluyó en el caso 
de los textos, repujados en sistema braille y en el caso 
de las imágenes, relieves de las ilustraciones presentes. 
También es importante agregar, que el material incluía 
una hoja suelta con una ilustración de bordes repujados, 
el material sugiere: “Además, dentro de este cuadernillo 
encontrarás una reproducción en alto relieve de una 
obra presente en la exposición. ¡Son para ti, utilízalas 
como quieras!” 
Respecto a la orientación pedagógica del material, 
resulta bastante ambiciosa, no por ello inadecuada, 
sugiriendo a los públicos agregar hipótesis acerca de 
los usos que pudieron tener los objetos que en ese mo-
mento podían tocar, llama la atención la inclusión de un 
objeto precolombino que se incluyó dentro de la mues-
tra y que servía como pito, se le pedía a los asistentes 
que lo buscaran, produjeran el sonido y pensaran en los 
posibles usos que tuvo en su contexto original.
Finalmente, se proponía un ejercicio semejante, 
pero esta vez buscando promover en los visitantes un 
espíritu crítico ante las obras, parte de las actividades 
propuestas sugería pensar en el tipo de materiales cons-
titutivos de las piezas, en lugares públicos en los que se 
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desearía poner alguna pieza escultórica o en aspectos 
que no fueran del agrado del visitante y a la vez debía 
proponer cambios en la figura que respondieran a sus 
interpretaciones personales.
Respecto al lenguaje visual, se prefirieron ilustracio-
nes de línea muy sencilla, casi sintética, evidentemente 
apuntando a un fácil reconocimiento de las figuras y 
facilitando su producción en términos del relieve con 
que debían contar.
Algo semejante pasa con el lenguaje escrito, que 
resulta sucinto y concreto, recalca una postura amable 
y una conversación en segunda persona, que en ese 
orden de ideas resulta pertinente de cara a una vincula-
ción mayor por parte de públicos que sabemos, nunca 
habían asistido al museo, por miedo a no poder disfrutar 
a plenitud de las colecciones del museo.
Evaluación
Al día de hoy no existe un documento que soporte 
con cifras cuantitativas o cualitativas, los resultados ob-
tenidos por la exposición. Aun con ello, sería muy difícil, 
comprender la experiencia sin precedentes que supuso 
la apertura de una exposición como esta. 
Sin embargo, de las experiencias queda un tema 
ineludible y es la comprensión del museo como sitio sin 
barreras y al alcance de todos. Alrededor de ello, son po-
cos los escritos y estudios que se hayan hecho y mucho 
menos lo son, en el campo latinoamericano.
Sin embargo, parece pertinente arrojar algunos 
comentarios que bien podrían servir para futuras 
investigaciones y exámenes más detallados. El primer 
aspecto significativo es que la exhibición “Sentir para 
>> Portadilla del material didáctico crea-
do para la exposición “Sentir para ver”. 
Nótese el texto repujado en lenguaje Brai-
lle. Fuente: Archivo Museo Nacional de 
Colombia.  
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Ver” convocó a un importante número de personas en 
situación de discapacidad, pero también supo ofrecer 
información suficiente a los públicos ordinarios. De lo 
anterior, se concluye que la información no debe tasarse 
en relación a lo mínimo posible, sino que esta serie de 
públicos potenciales debe comprenderse como visitan-
tes con iguales condiciones cognitivas, pero diferentes 
formas de hacerse al conocimiento.
Con lo anterior señalado, es obvio que los canales de 
comunicación entre la obra y el público cambian y por lo 
tanto, las estrategias didácticas implementadas, deben 
responder a esas demandas. No obstante, el museo no 
puede ni debe caer en el paternalismo o el asistencialis-
mo, puesto que por el contrario, la oferta debe proveer 
la mayor autonomía posible al visitante.
El hecho mismo, del despliegue mediático y los 
grandes elogios hechos a la exhibición “Sentir para 
Ver”, pone en evidencia el largo camino que queda por 
construir. Es obvio, que una muestra como esta produce 
gran admiración, pero a la vez, se convierte en síntoma 
de los muchos aspectos que al día de hoy los museos 
colombianos no contemplan.
Evidentemente, se trata de un tema que no solo depen-
de de la voluntad insitucional, sino que requiere grandes 
esfuerzos en materia económica que los museos son inca-
paces de afrontar. Sin embargo, es ahí donde los materiales 
didácticos hayan total pertinencia, pudiendo convertirse 
en aliados capitales a la hora de involucrar procesos paula-
tinos que incentiven la participación de públicos antes no 
tenidos en cuenta dentro de las plataformas de servicios 
de los museos.  A su vez, los materiales didácticos deberán 
atender a dos grandes aspectos: el primero se relaciona 
>> Imágenes de algunos de los participantes de la exposición tiflo-
lógica “Sentir para ver”.  Arriba, el propio Cyrille Gouyette guiando 
la visita. Abajo, una copia de la Venus de Milo. 
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
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con todas aquellas disposiciones de carácter logístico que 
puedan brindarle a los visitantes con situación de discapa-
cidad, completa autonomía, fácil acceso a los contenidos y 
suficiente legibilidad sobre los mismos.
Por otro lado y como se había señalado en líneas ante-
riores, tiene como deber, poder ofrecer una información 
equivalente a la que provee a los públicos ordinarios. No 
hacerlo, se traduce por un lado, en una inequidad que 
simplemente rompe los códigos deontológicos de las ins-
tituciones museales y por otro lado redunda en una visión 
estereotipada de estas poblaciones, entendidas como 
grupos con minusvalía o con déficits cognitivos, sabiendo 
hoy que ambos escenarios son completamente erróneos.
Al mismo tiempo, los materiales didácticos se convierten 
en una medida eficaz a la hora de proteger los bienes 
patrimoniales originales. Las reproducciones y facsímiles, 
son la respuesta más sencilla a las demandas anteriormente 
citadas, pero al tiempo diluyen códigos conductuales 
tradicionales en los museos, como la sobrevaloración de 
lo visual, por encima de otras percepciones sensoriales y al 
tiempo la propia sacralización del objeto museal.
Al día de hoy, el Museo Nacional ha implementado al-
gunos soportes con piezas tridimensionales e información 
en braille que se convierten en esfuerzos permanentes en 
materia de accesibilidad y que a la luz de lo dicho anterior-
mente, empiezan a construir un museo incluyente, donde 
los recursos museográficos para públicos en situación de 
discapacidad no se vuelven objetos museables por la mis-
ma admiración que provocan en sociedades como la nues-
tra sino que paulatinamente se convierten en instrumentos 
de uso común que por otro lado, también suscitan nuevas 
experiencias a los públicos cotidianos de museos.
Sin embargo, lo dicho hasta el momento no debe tomar-
se a la ligera. Vincular toda clase de públicos dentro de una 
misma y heterogénea oferta de servicios, podría resultar 
igualmente inequitativo. La experiencia ha demostrado 
que no se puede guiar a un grupo de personas ciegas, junto 
con otra con capacidad visual regular.
Para un guía de museos, resulta demasiado complicado 
ajustar los contenidos sin que uno u otro grupo sienta que 
está siendo desatendido o por el contrario que está siendo 
exageradamente acompañado. Esto no quiere decir, sin 
embargo, que sea imposible hacerlo. 
Durante la propia exhibición “Sentir para Ver” se pre-
sentaron casos de familias, que tenían uno o más de sus 
integrantes en situación de discapacidad. La experiencia 
enriqueció a ambos extremos de la cadena y permitió a 
todos comprender y reconocer otra clase de percepciones 
en un espacio donde tradicionalmente se había promocio-
nado una única, la visual.
Pero es inevitable que cuando se presta atención 
especializada a cada grupo, atendiendo a sus propias 
especificidades y necesidades y a la vez comprendiendo 
a todos los visitantes como sujetos con iguales capacida-
des cognitivas, el museo se vuelve un lugar que garantiza 
participación ecuánime para todos.
A modo de conclusión, la exposición “Sentir para Ver” re-
sultó, en mi opinión, un ejercicio favorable de cara a la in-
clusión de políticas de accesibilidad en el contexto museal. 
Pero antes que generar soluciones, deja enormes retos por 
enfrentar. La exposición, le enseñó al museo los mecanis-
mos y herramientas más eficaces para atender a este tipo 
de demanda, queda entonces, la enorme labor de construir 
a partir de ello, instrumentos de vinculación real y presente 
en todas las salas del museo. Los materiales didácticos por 
otro lado, pueden ser un basto campo de experimentación 
que permitan hacer de éste, un proceso paulatino a través 
del cual el museo pueda de tanto en tanto, contrastar expe-
riencias y evaluar resultados.        
>> Página interna del material didáctico “Sentir para ver”. 
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Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia
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Este ensayo toma como referencia dos materiales didácticos elaborados entre 2009 y 2011, “Caja de Herramientas 
de Felyza Burzstyn” y “Trama-Urdimbre, Telar de Cintura” y los analiza a partir de los postulados de Imídeo Nérici, 
intentando a partir de esta, crear una metodología sencilla de evaluación frente a las orientaciones pedagógicas y 
la eficacia en materia didáctica de los materiales mencionados. De igual forma pretende abordar, al menos super-
ficialmente, algunos aspectos que empiezan a señalar claras diferencias entre espacios de educación tradicional 
o formal y otros que como el museo, en ocasiones se categorizan dentro de la educación no formal o informal. Se 
pretende señalar además, como los objetos estimulan de manera positiva el aprendizaje en el contexto museal y 
como ellos estimulan la reflexión por parte de los públicos. 
Cosas para contar cosas
De telas y chatarra
Por: Iván Andrés Benavides Carmona
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Introducción
Entre 2009 y 2011, el Museo Nacional adelantó dos 
exposiciones para las cuales se diseñaron dos mate-
riales didácticos ciertamente propositivos. Hablo de la 
exhibición “Feliza Bursztyn: Elogio de la Chatarra” (2009-
2010) e “Hilos para la Eternidad: Textiles Funerarios del 
Antiguo Perú” (2011).
En ambos, se propusieron, como ya es costumbre en el 
caso de las exposiciones temporales, una serie de activida-
des y talleres, junto a las cuales se ofrecían materiales didác-
ticos que consistían en bolsas con objetos de diverso tipo.
En el caso de la exposición sobre Burzstyn, se diseñó 
un material que pasó a denominarse la Caja de Herra-
mientas de Felyza y que se trataba de una pequeña caja 
de cartón que los niños y jóvenes  debían armar junto con 
una pequeña bolsa que traía materiales como alambre 
dulce, tuercas, arandelas, clips, tapas de botellas y papel 
aluminio, entre otros, con las cuales se creaban figurillas 
a propósito de lo visto y aprendido dentro de la muestra.
En el segundo caso, se le daba a los participantes 
un plegable con las instrucciones para armar un telar 
y una serie de materiales que consistían en madejas de 
lana, viaderas, alzadores y lanzaderas, con las cuales, 
los niños podían construir un telar a pequeña escala y 
comprender los principios de las urdimbres expuestas.
En realidad, el uso de objetos como materiales didác-
ticos no es un hecho reciente en el Museo Nacional. Ya 
para el taller exposición “El Árbol” (1980) se había crea-
do un enorme árbol con pedazos de madera y se pedía a 
los niños que armaran ramificaciones de éste con hojas 
de colores, flores y pájaros de papel que les proveía la 
División Educativa recién creada.
De igual forma, dentro de los talleres que se hacen 
con ocasión de las visitas a las exposiciones permanen-
tes, son varios los objetos que se usan, pinturas, arcilla, 
colores, entre otros.
De cualquier modo, usaré los casos anteriormente 
mencionados para hablar sobre los principios didác-
ticos que no son exclusivos de estos dos ejercicios y 
que teórica e idealmente deberían extenderse a cada 
actividad de índole pedagógica que se adelanta en 
el museo, extienden sus intereses a un ámbito donde 
las actividades prácticas son piedra angular de su 
acción didáctica.
Principios didácticos
A saberse, los principios didácticos son una serie de 
normas generales a las que todos los métodos y técni-
cas educativas deberían responder. En su libro “Hacia 
una didáctica general dinámica”80 (1985), Imídeo Nérici 
expone una serie de lineamientos que a pesar del tiem-
po, resultan aun vigentes y acordes con las teorías peda-
gógicas contemporáneas. Él describe catorce principios 
a los cuales acudiré para realizar un análisis sobre los 
materiales didácticos “Caja de Herramientas de Feliza 
Bursztyn” y “Trama-Urdimbre, Telar de Cintura”.
- Principio de proximidad: cuyo objetivo es que el 
proceso didáctico parta de lo cercano, conocido y/o 
concreto a lo lejano, abstracto y desconocido. 
80 NÉRICI, Imídeo Giuseppe. (1985). “Hacia una didáctica general 
dinámica”. Buenos Aires, Argentina. Editorial Kapelusz.  
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 Tanto el material didáctico de Burzstyn como el de 
Telares, cumplen con este requisito, siendo que los 
instrumentos ofrecidos por el museo como alambres, 
hilos, tapas de botellas o clips, son elementos de fácil 
reconocimiento para el niño o el joven que los usa y a 
través de ellos se pretende llegar a un conocimiento de 
índole experiencial frente al uso de la chatarra como 
medio artístico en el caso de la exposición de Feliza 
Burzstyn y a un entendimiento de los procesos de 
tejido y urdimbre en el caso de los Telares Peruanos. 
 En el mismo sentido, cabe señalar el interesante im-
pacto que pudo existir dentro de las actividades de 
la exposición sobre Bursztyn, en la medida en que 
como se sabe, su obra es eminentemente abstracta, 
aspectos que eventualmente no resulta cercano para 
el público común, pero que puede tornarse asimila-
ble gracias a ejercicios de esta naturaleza.
- Principio de marcha propia y continua: se trata de la 
concreción de los objetivos a alcanzar por parte de la ac-
tividad que se ha diseñado. Es nuevamente, un aspecto 
que se cumple, siendo que por un lado, los niños debían 
construir una “Escultura Homenaje” y por el otro, un 
“Telar de Cintura”. En ambos casos, junto a los materiales 
se ofrecía una cartilla que brindaba las instrucciones 
exactas para la realización de cada producto.
 No obstante, hay que mencionar, que mientras para 
la creación de la “Escultura Homenaje” se daban ins-
trucciones de carácter divergente o abierto como por 
ejemplo: “Una vez tengas la idea clara, busca la manera 
más adecuada de unirlos. Puedes amarrar, cubrir, pegar, 
etc. Busca en tu casa elementos como imanes para unir 
algunas piezas y resortes para darle movimiento. Con los 
clips, puedes ensamblar algunas piezas”.
 Aunque es obvio que se dan algunas instrucciones y 
sugerencias precisas sobre el ensamblaje de las piezas, 
se le da al participante libertad de experimentación, 
pudiendo obtener según su propio juicio, interés o mo-
tivación, resultados únicos e individuales, que de hecho 
irían muy de la mano de la idea de la producción artística 
y del planteamiento conceptual de una obra.
 En el caso del “Telar de Cintura” en cambio, por las 
mismas características de la actividad, los resultados 
probablemente fueron mucho más concretos y simi-
lares entre los participantes. 
 Las instrucciones eran mucho más específicas, por ejem-
plo: “Enhebra los cinco hilos del color 1 por los orificios 
y los cuatro hilos de colore 2 por las ranuras. Cuando 
ya esté listo ata los dos extremos de cada color que ya 
estaban anudados, y haz un nudo por el otro extremo 
uniendo todos los hilos de ambos colores”. 
 En este caso, la producción individual pasa a un segundo 
plano y en cambio se pone en evidencia el sentido pro-
cesual y procedimental de la elaboración de un tejido.
- Principio de ordenamiento: es la secuencialidad pro-
puesta dentro de la actividad, de modo que cada “acto” 
del proceso se lleve a cabo en un momento pertinente.
>> A la derecha, cuadernillo de actividades de Feliza Bursztyn. A la izquierda, la denominada “Caja de Herramientas” de Bursztyn.  
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
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 Para poder hablar al respecto de este ítem hay que 
decir que todo material creado dentro del Museo 
Nacional ha funcionado como complemento de una 
visita comentada anterior. Por lo tanto, las actividades 
propuestas son siempre una conclusión de índole 
analítica que se le pide a sujeto como parte de las 
conclusiones o reflexiones a las que haya llegado des-
pués de su recorrido. De esta forma, las “Esculturas 
Homenaje” eran el producto del conocimiento pre-
vio que los participantes habían obtenido a través de 
las esculturas dispuestas en la muestra y el “Telar de 
Cintura” de los tejidos expuestos respectivamente. 
- Principio de adecuación: se trata de adaptar las acti-
vidades propuestas a las necesidades y posibilidades 
cognoscitivas del individuo. En el caso del proyecto 
de Felyza Burzstyn, se realizaron dos tipos de talles, el 
primero estaba orientado a un público entre los 11 y 
15 años y el segundo abierto al público general. El ta-
ller sobre la Trama y Urdimbre, se dirigió a un amplio 
público que iba desde niños hasta adultos mayores.
 En el caso de Bursztyn, el objetivo primordial de los 
primeros talleres era acercar a niños y adolescentes 
al estudio y reconocimiento de los materiales que 
constituyen la obra de Burzstyn y a partir de ello, pro-
ducir una obra propia. El segundo taller en cambio, 
perseguía un objetivo algo más pretencioso y era 
estimular la creación artística a partir de sensaciones 
y estados anímicos que fueran producto de un juego 
aleatorio de frases y palabras. Cosa similar sucedió 
con la actividad del “Telar de Cintura” que aunque 
estuvo enfocado al público general, buscaba en los 
más pequeños la aproximación al uso, las herramientas 
y en general, la práctica del tejido, en tanto que para 
poblaciones mayores se buscaba un reconocimiento 
de formas y a través de estas un estímulo a la expresión 
a través de la elaboración del telar. 
 Por supuesto, en ambos casos, se nota un especial 
interés en orientar los talleres al nivel cognoscitivo del 
público al que están dirigidas.
 A modo de paréntesis, cabe decir que este aspecto 
que está muy en consonancia con las teorías del 
desarrollo cognitivo de Piaget81 y que han retomado 
autores como Andreas  Demetriou, Antigoni  Mouyi y 
George Spanoudis82, entre otros. Menciono lo anterior 
porque la psicología puede hacer grandes aportes a la 
diversificación de los objetivos didácticos del museo, 
de cara a una promoción de actividades igualmente 
relevantes para un amplio espectro de públicos.  
- Principio de eficiencia: es una equivalencia que se 
prevé entre cantidad de esfuerzo requerido en la 
actividad versus rendimientos a obtener. 
81 PIAGET, Jean. (1994) “El nacimiento de la inteligencia en el niño”. 
Ciudad de México, México. Ed. Grijalbo.
82 DEMETRIOU, A., MOUYI, A., & SPANOUDIS, G. (2010). The devel-
opment of mental processing. Hoboken, New Jersey. Wiley.
>> Plegable elaborado para la exposición “Hilos para la Eternidad”. Incluye las instrucciones para armar un pequeño telar de cintura.  
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
 De ese modo, es posible detectar que mientras las 
actividades de Burzstyn obtuvieron amplios y eficaces 
resultados, al menos en el sentido más fáctico de los 
talleres, las actividades de tejido probablemente tu-
vieron un mayor grado de dificultad y no tan buenos 
resultados, en cuanto al tiempo que requieren para 
poder ser adelantados. 
- Principio de realidad psicológica: se refiere a la ade-
cuación de las actividades a la individualidad y subje-
tividad del participante en la actividad. En ese senti-
do, algo ya se había mencionado en líneas anteriores 
y es que, por su propia naturaleza, las actividades de 
Bursztyn están pensadas para el desarrollo de pro-
puestas individuales y únicas, en tanto que el caso de 
Tejidos, orientado más a la técnica que la pieza en sí 
misma, propendió por resultados más convergentes, 
no por ello inadecuados.
- Principio de dificultad: que sugiere la importancia 
de que toda actividad, requiera un mínimo de es-
fuerzo por parte de quien la ejecuta. Así, en el caso 
de Felyza Burzstyn se podría decir que los desafíos 
planteados a los participantes están estrechamente 
vinculados al ámbito de la creación artística como 
la concreción de sentimientos, expresiones, pen-
samientos, actitudes o reflexiones en un producto 
final. En palabras más sencillas, la dificultad de la 
actividad no estaba en el ensamblaje de la pieza 
sino en cómo ella, igual que la obra de Burzstyn, 
puede llegar a expresar algo. 
 En contraste, en el caso del “Telar de Cintura”, la difi-
cultad es de carácter práctico, siendo el objetivo final, 
la construcción de dicho telar y dónde la evaluación 
del éxito de la actividad, estará dada, al menos en 
parte, por el seguimiento juicioso de los pasos que 
constituían la actividad. A pesar de ello, también se 
mencionó que en algunos talleres, enfocados a jóve-
nes, adultos y adultos mayores, se hacía énfasis en la 
producción textil pero su fundamental conexión (y 
mucho más en el período prehispánico) con el ámbi-
to simbólico, que de ser posible, debía ser vinculado 
dentro del ejercicio práctico de tejido.
- Principio de participación: se trata de vincular al 
individuo dentro del proceso educativo, haciendo 
que asuma un rol activo. Es evidentemente uno de 
los aspectos más explotados dentro de mabas activi-
dades y probablemente dentro del contexto museal. 
Sin duda, el museo es el espacio perfecto para la con-
figuración de una participación activa, puesto que 
los canales comunicativos entre colección y visitante 
así lo exigen. Los materiales didácticos y en especial, 
actividades de índole práctica como la “Caja de he-
rramientas de Felyza Buzstyn” y el “Telar de Cintura” 
implican en los visitantes una interacción directa con 
el objeto (así no sea necesariamente con piezas de 
la colección) y eso a su vez, resulta en el desafío al 
público, sobre lo que puede hacer y como asume los 
contenidos que le brinda la institución, completando 
así, el ciclo a través del cual, los públicos retroalimen-
tan con sus resultados al museo.  
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>> Arriba materiales de la “Caja de Bursztyn”. Abajo, materiales 
para construir un telar de cintura.  
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
- Principio de espontaneidad: implica dar al sujeto cier-
tas libertades para que pueda proponer sus propias 
soluciones e incentivar su creatividad. Al respecto, se 
puede decir, que en ambos  casos, Busztyn y Tejidos, 
hay una preocupación por conceptos como la forma, 
el color, la proporción y especialmente el simbolismo. 
 En ambas actividades, en mayor o menor grado se 
buscaba que los asistentes, encontraran soluciones 
propias a un problema específico. En el caso del “Te-
lar de Cintura” aunque el resultado finalmente debía 
ser, sino igual, al menos muy similar entre todos los 
participantes, es de suponer, que la visita anterior a la 
actividad proveía información suficiente sobre el teji-
do como manifestación plástica o simbólica, aspecto 
que con suerte estimularía el carácter propositivo de 
la actividad posterior. 
- Principio de transferencia: implica que la actividad 
pueda tener algún tipo de trascendencia dentro de 
la cotidianidad del individuo y su uso en diferentes 
contextos. Es probablemente una de las más difíciles 
de descifrar, más cuando no existe una retroalimenta-
ción extendida en el tiempo, es decir, que nos pueda 
brindar información de los visitantes pasado un tiem-
po de la exposición y del taller. 
 Sin embargo, es obvio que en ambas actividades ha-
bía un especial interés por hablar sobre aspectos con-
cernientes a la imagen, desde lo simbólico, lo estético 
y lo utilitario. En ese sentido, es posible pensar que al 
individuo se le ofreció un espacio de reflexión frente 
a lo que ve y probablemente abrió en los visitantes el 
horizonte de sentido frente a las interpretaciones que 
sobre ello, puede elaborar. 
- Principio de evaluación: se trata de un proceso cons-
tante de veduría a la actividad, examinando sus virtu-
des y flaquezas para determinar acciones pertinentes. 
Es otro aspecto que todavía queda pendiente dentro 
de la acción educativa de los museos, por lo pronto se 
hacen evaluaciones cuantitativas y en algunos casos 
concretos cualitativas a las exhibiciones en general, 
pero en pocas ocasiones se hace un examen exhausti-
vo a los materiales didácticos y a la eficacia que tienen, 
desde lo cognitivo hasta lo vivencial y experiencial. 
 En el caso de Burzstyn y Tejidos, los resultados po-
drían hablar por sí mismo, pero no es suficiente, es 
fundamental crear mecanismos a través de los cuales 
se llegue a establecer la verdadera idoneidad de los 
talleres y el grado de implicación y trascendencia que 
causaron los materiales didácticos. 
- Principio de reflexión: que es una preocupación 
durante el proceso pedagógico sobre la importancia 
de la reflexión, como mecanismo fundamental del 
aprendizaje de cualquier tipo, incluyendo el autóno-
mo. Al respecto, es evidente, que no solo los mate-
riales didácticos, deben estar construidos alrededor 
de esta premisa, sino que el museo se convierte en 
espacio conveniente para ello, tanto más si el apren-
dizaje que se pretende ofrecer se estructura desde el 
concepto de educación no formal o incluso informal y 
donde el sujeto a través de la acción activa dentro del 
proceso de aprendizaje es capaz de relacionarse efi-
cientemente con la colección que es el primer motor 
de comunicación. 
 Los materiales en sí mismos no serán, ni podrían 
ser los encargados de la reflexión, pero su función 
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>> Imágenes de la exposición “Feliz Bursztyn: Elogio de la Chatarra”. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
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facilitadora debe apuntar directamente a tal fin. Acer-
cando la colección al sujeto, es posible acrecentar los 
procesos de reflexión en torno a la colección y al núcleo 
conceptual que se presente en cualquier exhibición.
 Ahora bien, en el caso de Burzstyn y Tejidos, es evi-
dente que el acercamiento a los materiales constituti-
vos de ambas colecciones, ya pone en evidencia una 
primera serie de reflexiones posibles por el visitante, 
quien se enfrenta a la propia elaboración de su obra y 
al tiempo comprende que es posible evaluar un obje-
to patrimonial a través de sus características constitu-
tivas, de igual manera, se busca que intente expresar 
sentimientos, pensamientos o sensaciones a través 
de los objetos que produzca, por lo cual, también 
se plantea un acercamiento a los objetos desde una 
perspectiva, como ya lo hemos dicho, más simbólica 
y tendiente a pensar las piezas de la colección como 
parte de un contexto que los originó.    
- Principio de responsabilidad: es un principio defini-
do Nérici de forma muy abstracta, no obstante, se 
refiere a inculcar al individuo la necesidad de la res-
ponsabilidad y el juicio sobre su propia formación. 
Más allá de ello, resulta atractivo pensar en el víncu-
lo que se plantea entre este concepto y la búsqueda 
de la creación de una cultura de visita a museos. Las 
actividades y los talleres didácticos se convierten en 
el mecanismo más efectivo para estimular el apren-
dizaje por fuera de las estructuras de la enseñanza 
formal y un espacio aun inexplorado para encontrar 
nuevas estrategias de llegar a ciertos contenidos a 
través de recursos no tradicionales.                       
Comentarios Finales
Tomando a Comenius como referencia, Santacana y 
Serrat83 señalan al menos tres tres características funda-
mentales de la acción didáctica de un museo, ella son la 
“rapidez”, entendida como la simplificación de los cana-
les comunicativos, la “alegría” que remite a la necesidad 
de convertir cualquier contenido en algo motivador y 
estimulante ante el visitante y finalmente la “eficacia” es 
decir, los resultados obtenidos frente a lo esperado. 
A partir de lo anterior, se puede decir que la acción 
didáctica en un museo, es una suma de elementos en-
caminados como ya se ha dicho en repetidas ocasiones, 
a facilitar los canales comunicativos entre la colección y 
el visitante. 
De igual forma, citando a Santacana y Llonch84 po-
demos sugerir que parte del mensaje emanado desde 
las colecciones se fundamenta es su materialidad, es 
decir que el objeto en sí mismo se vuelve medio y fin del 
propósito pedagógico. 
Así pues, los objetos dentro de la didáctica museal, 
parecen imprescindibles, máxime cuando sabemos que 
en los objetos especialmente están las diferencias más 
grandes entre el contexto museístico y el escolar u otros 
espacios de formación. Cuando los talleres y actividades 
cuentan con objetos como materiales didácticos de 
apoyo, la transmisión de contenidos necesariamente se 
83 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. Museografía Didáctica. Edi-
torial Ariel. (2007) Madrid, España.
84 SANTACANA, Joan y LLONCH, Nayra. “Manual de didáctica del 
objeto en el Museo”. Ediciones Trea. (2012). Gijón, España.   
>> Imágenes de las esculturas hechas por los participantes de la exposición con los materiales que ofrecía la “Caja de Herramientas”. 
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
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incremente, puesto que existe una implicación que va 
más allá de la mera observación y contemplación de la 
obra, para pasar a explorar, a través de otros sentidos, 
las formas, las texturas y los olores, lo que redunda en 
una aproximación a las colecciones a través de otros 
sentidos, aun cuando no recurramos a la obra en sí mis-
ma sino a una réplica o en el caso de Bursztyn o Tejidos 
a un ejercicio con piezas diversas.
Sin embargo, la reflexión sobre las colecciones que-
daría verdaderamente empobrecida si sólo apelamos a 
sus características físicas, de hecho, una de las misiones 
de la educación en museos es poder brindar al visitante 
un contexto lo más eficientemente posible. En general, 
una de las estrategias que muchos autores mencio-
nan, se basan en la comparación entre la experiencia 
propia del sujeto y la de aquel individuo que produjo 
en unas determinadas condiciones un objeto que hoy 
consideramos patrimonial. Hablamos entonces, de que 
entran en consideración preguntas como ¿Por qué se 
hizo? ¿Para qué se hizo? Y ¿Cómo se hizo?, cuestiones 
que objetos didácticos ayudan a resolver de la manera 
más sencilla, haciendo que el visitante asuma el rol de 
creador y a través de los hallazgos dentro de la propia 
actividad junto con la información brindada a través 
de otros medios museográficos pueda concatenar la 
información y crear un marco sólido de saberes aproxi-
mándolos a su propia vivencia. 
Finalmente agrego, que los principios de la teoría 
“nériciana” pueden constituirse en un buen medio de 
evaluación, tanto previo como posterior a la construc-
ción y puesta en escena de un material didáctico, en 
virtud del amplio reconocimiento que se hace sobre el 
sujeto y sobre las muchas miradas a partir de las cuales 
se entiende la formación integral del individuo. A partir 
de ellas de hecho, se pueden empezar a establecer 
consideraciones que de una vez y por todas permitan 
ahondar en las características exclusivas que tienen 
aquellos espacios que hoy llamamos, de formación no 
formal e informal, pudiendo a través de ello, pensar 
mejores y más eficientes estrategias para responder a 
las necesidades cognitivas, sensibles y experienciales de 
los públicos. 
>> Feliza Bursztyn. Ca 1968. Fotografía de Fernell Franco. 




Grupo de visitantes frente a uno de los recursos audio-
visuales dispuestos en la exposición “Dioses, mitos y 
religión de la Antigua Grecia”. 2013. 
Fuente: Archivo Personal
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El siguiente ensayo busca exponer los acontecimientos más relevantes al respecto de entornos virtuales, páginas 
web e interacción con los públicos que el Museo Nacional de Colombia ha adelantado durante los últimos años. De 
la misma manera busca poner en evidencia las similitudes y diferencias entre los materiales didácticos análogos y 
digitales, partiendo de la premisa que sugiere una relación complementaria y no antagónica, como muchas veces se 
concibe. De igual manera se busca arrojar algunas ideas y sugerencias que pudieren ser implementadas en futuros pro-
yectos que se realicen al interior de instituciones museales de cualquier tipo y que tengan que ver con nuevos medios.
Finalmente se hace un análisis del tipo de relaciones que a través de estas herramientas se pueden plantear con 
los públicos, cuáles son los condicionantes que intervienen y cuáles podrían ser las implicaciones, de cara a un 
verdadero reconocimiento de los potenciales que tienen las nuevas tecnologías y como ellas pueden contribuir 
eficazmente al fortalecimiento de las relaciones entre la población y las colecciones, convirtiendo al museo en un 
activo actor social.  
La actualidad de los materiales didácticos
Los nuevos medios
Por: Iván Andrés Benavides Carmona
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Introducción
Hablar de los nuevos medios y de su incidencia en 
la museología es complicado, en la medida en que son 
innumerables los actores y factores que intervienen 
dentro de esta relación, convirtiéndolo en un tema 
profundo que requiere investigaciones mucho más pro-
fundas y que evalúen aspectos como su incidencia en 
la difusión, el marketing y la diversificación de públicos.
Sin embargo, este artículo se centrará especialmente 
en las posibilidades pedagógicas y didácticas que  ofrecen 
estos nuevos medios y que evidentemente enriquecen 
el espectro de herramientas potenciales que la didáctica 
museística puede usar para llevar a feliz término, las estra-
tegias educativas que se proponga al interior de un museo.
El Museo Nacional es pionero en la construcción de 
una página web institucional, se construyó en el año 
2000, siendo esta una página sencilla con información 
básica sobre las exposiciones y servicios que ofrecía la 
institución por aquellos años. 
Respecto al ámbito educativo, existían dos hipervíncu-
los: “Actividades” y “Programas Educativos”, el primero in-
formaba acerca de espacios alternativos a las exposiciones 
que se ofrecían en el museo, como conciertos, conferencias 
u otros, el segundo arrojaba un listado del tipo de activida-
des educativas y guías pedagógicas que se desarrollaban 
alrededor de las exposiciones. 
Al tiempo, se ofrecía un recuento de las publicaciones 
que el Museo Nacional había elaborado y que se podían 
encontrar en la tienda del mismo. Es fácil concluir que 
este sitio web, entraba dentro del grupo de lo que hoy se 
cataloga como Web 1.0, donde la función principal (por 
no decir la única) era la de ofrecer información al público.
Sin embargo, cabe señalar que dentro de la sección 
“Lo Nuevo en el Museo” se había incluido “La Pieza del 
Mes” como estrategia para visibilizar distintos aspectos 
de la colección. De modo pues, que se convierte en 
una de los materiales didácticos más antiguos incluidos 
dentro de la página y que supuso el tránsito de las foto-
copias que tradicionalmente se había producido desde 
la jefatura de la División Educativa de Daniel Castro a 
un entorno digital que a pesar de las condiciones de la 
época seguramente supusieron una mayor difusión y 
por supuesto un alivio en términos de producción. 
Justamente, entre 2006 y 2007, se incluyen dentro de 
esta sección, algunos juegos asociados a la pieza del mes, 
como rompecabezas y adivinanzas, que dejan entrever 
la tendencia de aquellos años, donde estas pequeñas es-
trategias didácticas servían probablemente para atraer 
y divertir al público infantil, pero que desconocen las 
potencialidades didácticas de los nuevos medios. 
Al mismo tiempo, los micro-sitios pensados para las ex-
posiciones temporales se empiezan a volver usuales, en ge-
neral incluían información superficial sobre las colecciones, 
la curaduría y las actividades asociadas. En 2009, culmina 
un proceso que se había venido adelantando hacía un año 
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>> Aspecto de la Página Web del Museo Nacional en 2006. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
y que supuso la renovación de la página de internet, 
logrando una interfaz más contemporánea, una mejor 
calidad de la presentación gráfica y una más eficiente 
organización y jerarquización de los contenidos.
En materia de productos didácticos, dicha página in-
cluía una sección dedicada a publicaciones virtuales que 
como ha de suponerse podían ser descargadas del sitio 
y otra sección dirigida especialmente a los niños, donde 
aparte de brindar información general en un lenguaje 
sencillo que incluía imágenes e ilustraciones, se proponía 
una serie de juegos agrupados en dos conjuntos. 
El primero eran actividades creadas para exposi-
ciones temporales y el segundo para la pieza del mes. 
También se incluía una tercera actividad denominada 
“Óleo interactivo” y que estaba constituida por una 
interfaz simple donde el usuario a través de la selección 
de varias herramientas podía crear sus propios dibujos.
Finalmente, entre 2011 y 2012 se adelantan varios pro-
cesos de renovación de la página que se van ejecutando 
paulatinamente. Cada vez más, se busca una menor 
incidencia de software que dificulte una correcta visua-
lización y una mejor eficiencia de la interfaz, así como 
una correcta jerarquización de la información.
Respecto a las exposiciones, cabe anotar que al me-
nos desde el 2009 se incluyó una sección denominada 
“Exposiciones Virtuales” y que según María Andrea 
Izquierdo, jefa de la Oficina de Direcciones del Museo 
Nacional, constituyó un espacio de experimentación, 
donde se pretendía construir un espacio alternativo 
para que la gente pudiera profundizar su conocimiento 
acerca de muestras “imaginarias”. 
Por otro lado, en 2010, el Museo Nacional abre sus espa-
cios en redes sociales como Facebook y Twitter y da paso 
a una serie de iniciativas que apuntaban y apuntan a los 
públicos que usan frecuentemente estos medios, como 
niños, adolescentes, jóvenes y actualmente adultos.
A través de estos medios se han promovido activida-
des que han redundado en un crecimiento de la inte-
ractividad y de la participación-comunicación directa 
entre la institución y los públicos, puestos que a través 
de estos mecanismos, las personas pueden preguntar 
por horarios, tarifas, exposiciones u otros y al tiempo, 
pueden subir sus fotografías, imágenes y comentarios. 
Se trata pues de la llegada de la Web 2.0 al museo.
En el mismo sentido, todas las iniciativas adelantadas 
en materia de nuevos medios han contribuido a un 
ensanchamiento del espectro de públicos, de hecho, 
personas que se pensaban como indiferentes a esta 
clase de herramientas, como público de tercera edad, 
han empezado a usar estos medios.
119Museo Nacional de Colombia
>> Aspecto de la Página de Inicio  del Museo Nacional en 2011. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
Ahora bien, entre lo físico y lo virtual, es fundamental 
situar las estrategias de museología y museografía 
interactiva, cuya contribución ha venido aumentando, 
especialmente durante los últimos 5 o 6 años y siendo 
notoriamente visibles en exposiciones temporales, pero 
también en ejercicios de curaduría como los que se reali-
zaron a propósito del Bicentenario de la Independencia 
de Colombia y a partir de lo cual se instalaron equipos 
en sala que proyectan material audiovisual y sonoro. 
A medida que el tiempo va pasando, la brecha entre 
lo análogo y lo virtual se cierra, demostrando que no son 
ámbitos antagónicos y que muy por el contrario pueden 
ayudarse mutuamente logrando para el visitante una 
experiencia plena y llena de estímulos de toda clase, 
que por supuesto contribuyen a la acción pedagógica 
y didáctica del museo. A propósito de esto último hay 
una serie de factores que aunque se explicitan en los 
nuevos medios, en realidad son comunes a toda acción 
y contenido pedagógico y se pueden resumir en siete 
aspectos: (1) La jerarquización de la información para su 
mejor y más eficiente análisis, (2) la motivación frente al 
mensaje expresado para propiciar el interés y la curio-
sidad del usuario, (3) la multimedia, que se constituye 
en la intervención de información presentada en varias 
formas y de ser preciso simultáneamente, (4) la interfaz 
y navegabilidad, que tienen que ver con el aporte del 
diseño en la composición de los elementos para su 
correcta visualización o interpretación, (5) la usabilidad 
o accesibilidad, que busca generar materiales de fácil 
uso y acceso, cada vez más se busca que los contenidos 
digitales apelen a lo intuitivo y que no requieran mayor 
instrucción para su correcto funcionamiento, (6) flexibi-
lidad, de cara a la participación activa de diversos tipos 
de públicos e (7) interactividad, entendida desde su ám-
bito cognitivo e instrumental, aspecto que desarrollaré 
en el siguiente apartado.  
Interactividad
Según Lladó y Atenas: “La Web 2.0 se describe mu-
chas veces como una plataforma en la cual interactúan 
los contenidos. La Web 2.0, para ser dinámica, necesita 
de la interacción de los participantes, quienes interac-
túan desarrollando nuevos contenidos. La Web que se 
basaba en documentos ha evolucionado hacia la Web 
de microcontenidos”85.
85 LLADÓ, Magali & ATENAS, Javiera. “La interactividad y la Web” en 
SANTACANA, Joan & MARTÍN,  Carolina. “Manual de Museografía 
Interactiva”. Trea (2010). Gijón, España.
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A su vez, Porter y MacManus86, resumen la gestión de 
microcontenidos en cinco aspectos esenciales que son (1) 
La escritura semántica, (2) La prestación de servicios web, 
(3) la mezcla de contenidos, (4) navegación emergente y 
pertinente, (5) adición de metadatos a través del tiempo. 
De manera que de lo anterior se puede concluir que el 
tránsito sufrido por los nuevos medios desde los noventa 
hasta la actualidad ha representado un fenómeno don-
de la acción se vuelve concepto fundamental para esta 
discusión, más si entendemos por interactividad “aquel 
proceso, acción o influencia mutua o recíproca entre dos 
fenómenos, factores o sistemas. Es decir, se trata de un 
proceso a través del cual los individuos actuamos, nos 
identificamos y reaccionamos en relación a los otros”87 
Sin embargo, las complejidades sin precedentes que nos 
plantean los nuevos medios y especialmente la Internet, 
deben ser estudiadas con mucha atención. La multitud de 
86 MACMANUS, R. & PORTER, J. “Web 2.0 Design: Bootstrapping 
the Social Web” (2005). Revisado el 11 de agosto de 2013, desde 
internet: http://www.digital-web.com/articles/web_2_for_desig-
ners/ 
87 LLADÓ, Magali & ATENAS, Javiera. Op. cit.,
ofertas y de servicios a los que el público puede acceder, 
hace que tal interactividad no pueda ser concebida como 
una cosa particular, sino que en ella confluyen cientos de 
procesos a través de los cuales la comunicación humana 
se adapta, buscando en blogs, podcast o wikimedios, una 
respuesta efectiva a sus demandas y por lo tanto, formas de 
interacción específicas y diferentes.
Laura Solanilla88, plantea una serie de ítems que 
permitirían inferir el grado de implicación entre la 
herramienta y quien la usa, de modo que nos permite 
entender más fácilmente los procesos y la forma de su 
ejecución. Así pues, esta “quien interviene” buscando 
establecer si la persona interactúa directamente con 
otras personas o si lo hace a través de un dispositivo o 
plataforma programada.
Se encuentra también “como interviene”, en donde se 
busca observar si los procesos se restringen a una mera 
elección o si el usuario es capaz de crear contenidos propios.
88 SOLANILLA, Laura. “¿Qué queremos decir cuando hablamos de 
interactividad? El caso de las webs de museos de historia y ar-
queología”, Digithum, Barcelona: UOC, núm. 4(2002). Revisado el 
11 de agosto de 2013 desde internet: http://www.uoc.edu/humfil/
articles/esp/solanilla0302/solanilla0302.html
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>> Arriba, uno de los primeros juegos digitales montados en la pá-
gina web del Museo Nacional, con ocasión de la “Pieza del mes” 
de junio de 2007. Abajo, presentación de la denominada Sala 19 
del Museo Nacional. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia. 
Y finalmente “en qué ámbito intervienen”, de modo 
que un usuario puede cerrar contenidos y hacerlos pri-
vados o extenderlos a la esfera pública.   
Por otro lado, Isidoro Moreno, hace una clasificación 
según los grados de interactividad de aquello que se 
puede construir gracias a la Web 2.0, así pues, propone 
que existen herramientas (1) selectivas, como la página 
web del Museo Nacional, donde el usuario puede con-
sultar la información, según sus intereses y necesidad, 
existen otras llamadas (2) transformativas, donde el 
usuario puede modificar los contenidos creados por el 
museo, en este caso se incluirían estrategias como links 
para comentarios y sugerencias o multimedias puestas 
en sala, a través del cual con menús de opciones o siste-
mas de reconocimiento, el visitante puede transformar 
la información que recibe y una última categoría para 
herramientas (3) constructivas, donde el usuario crea 
sus propios contenidos, es el caso de facebook y twitter, 
donde los visitantes suben sus fotos, comentarios y ma-
terial relacionado sin mayores restricciones más que las 
planteadas por la propia página. 
A todas estas herramientas, se suma la cibermuseolo-
gía, que es un término bastante reciente y que se asume 
como una pseudo disciplina que aúna las construcciones 
teóricas de las tecnologías de la información, la comu-
nicación social y la museología y cuyo más importante 
avance es el entendimiento de los espacios digitales ya 
no, como mero apoyo del mensaje expositivo sino como 
un entorno potencialmente museable. Aunque no es-
pecíficamente, a este último grupo podrían integrarse 
las exposiciones virtuales que se han adelantado en el 
Museo Nacional, sin embargo, algunas que se plantean 
como la construcción de un espacio físico en un entorno 
virtual (Como Miss Museo) no podrían entrar dentro de 
esta clasificación, en contraste ejercicios como Planeta 
Rock, que plantean la interacción del usuario con un 
objeto virtual y a través de este relacionar contenidos 
de forma sistemática podrían ser laboratorios para una 
mayor exploración de estas herramientas.     
El problema que aquí se plantea es la real adaptación 
de una institución a los nuevos medios y de cómo 
este saca provecho de las muchas herramientas que le 
plantea, no se trata de “virtualizar” lo físico, puesto que 
intentar equiparar la experiencia real y efectiva de las 
colecciones con un recorrido virtual fracasará cada vez 
que para movernos tengamos que usar el mouse o las 
flechas del teclado. En palabras de Monaci “En el paso 
al medio digital, el contenido original, puede ser, sin 
embargo, remodelado, y sus condiciones de disfrute 
pueden ser claramente transformadas. Las obras que se 
exhiben en las colecciones virtuales de los museos en 
línea son distintas a los que vemos en museo en físicos, 
no tanto por su materia, realizada con bits, en lugar de 
lienzo y pintura, sino por su introducción dentro de 
un contexto multimedia e interactivo que modifica de 
forma sensible las condiciones de lectura y las oportuni-
dades de disfrute”89
Evidentemente, junto a una interfaz multimedial, el 
usuario tiene la oportunidad de abrir muchas más venta-
nas, no solamente aquellas que le provee el museo sino 
algunas otras que le permiten vincular la información de 
forma mucho más rápida, eficiente e incluso creativa de 
lo que se podría procurar en una sala real.
Lo anterior sin embargo, no debe alarmar a la institución, 
que podría llegar a pensarse a sí misma como obsoleta en 
89 MONACI S. (2008) “Nuevos medios de comunicación y patrimonio 
cultural: los procesos de remediación”, en MATEOS RUSILLO, S. “La 
comuniación global del patrimonio cultural”, Gijón, España. Trea. 
su plano material, sino por el contrario, debe estimularla 
para que busque aquellas cosas que los nuevos medios son 
incapaces de ofrecer, de modo que, al unir ambos esfuerzos 
se pueda ofrecer a los visitantes una experiencia lo más 
enriquecedora posible, tanto en su visita temporal y física 
como en aquella que se hace en cualquier momento, detrás 
de la pantalla de un ordenador. 
Planeación 
Poco se puede decir de la didáctica relacionada a la inte-
ractividad y los nuevos medios en los museos, cuando estos 
empiezan a ser estudiados, entendidos y aprovechados a 
plenitud. Sin embargo, parte de lo que sucede en el Museo 
Nacional, permite inferir tendencias que podrían producir-
se en otros museos e instituciones de carácter cultural. 
A diferencia de lo que sucede con los materiales 
didácticos análogos como folletos, cartillas o similares, 
que se proyectan y elaboran gracias a la contribución 
de un equipo interdisciplinario, los materiales diseñados 
para la web o medios digitales, pasan por la aprobación 
de varios actores pero la tarea de su real proyección y 
ejecución queda en manos de un programador. 
Aun persiste la idea, de que las multimedias y recursos 
didácticos digitales son complementos casi de carácter de-
corativo. Por más de cuatro o cinco años, el Museo Nacional 
estuvo produciendo rompecabezas y juegos para exposi-
ciones temporales y piezas del mes sin otro propósito que el 
de divertir, cuando claramente todas las otras estrategias del 
museo estaban enfocadas a la promoción del patrimonio.
En contraste, de 2007 hasta la actualidad, el museo ha 
procurado crear algunas herramientas que empiezan a 
revelar el verdadero potencial de los materiales didácti-
cos, desde multimedias en sala que permiten el acceso 
a la información a personas sordomudas, pasando por 
la proyección de películas que permiten incluir conte-
nidos audiovisuales y vincularlos con las colecciones 
materiales, hasta la generación de espacios como las 
“exposiciones virtuales” mencionadas en el apartado 
anterior, espacios de exploración a través de los cuales, 
el museo se permite mostrar contenidos adaptados al 
nuevo medio que empieza a conquistar.
De lo anterior surge la conclusión evidente, de la 
perentoriedad de una equivalente planeación entre 
material didáctico análogo y digital. Ahora bien, aunque 
equivalente, no se puede suponer que los procesos han 
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>> Menú de juegos que ofrece la sección de “Niños” de la página web del Museo Nacional de Colombia. 
Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
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de ser idénticos, sino que cada uno debe ser adaptativo 
y versátil frente a su nuevo sustrato formal. 
Por supuesto, existirán aspectos que por ser de índole 
didáctica son comunes a los dos escenarios como la formu-
lación de destinatarios, los objetivos y los contenidos.
Sin embargo, aspectos como las estrategias y mo-
delos pedagógicos, la determinación del espacio y 
tiempo de la interactividad, la ejecución, la difusión y la 
evaluación, son asuntos que por obvias razones deben 
plantearse respondiendo a las capacidades propias de 
los nuevos medios.
Así pues, aspectos como la evaluación podrían plan-
tearse usando los mismos recursos que ya algunas páginas 
proveen on-line, que además permiten plantear estrategias 
para el seguimiento de los comportamientos de los usuarios 
y a la vez, consideran condiciones de tiempo y envergadura 
de una encuesta de percepción, por ejemplo.  
Respecto a los objetivos, deben estar especialmente 
diseñados para ajustarse a las formas en que un usuario 
típico navega en internet, consulta su cuenta en redes 
sociales o interactúa durante su visita al museo, debe 
pensarse en términos de flexibilidad, eficiencia, rapidez, 
sencillez y aplicabilidad.
Y por supuesto no se puede soslayar, la importancia 
que todo el tiempo deben tener los públicos.
Conexión con los públicos
Si algo ha sido potenciado por los nuevos medios es lo 
que en pedagogía se conoce como aprendizaje significativo 
y que ha permitido en las personas el almacenamiento en la 
memoria de información de diversa naturaleza, de manera 
simultánea pero por canales de recepción separada. 
¿Qué puede ofrecer el museo y como entonces puede 
fortalecer sus propios canales educativos?
Está comprobado, que el grado de implicación del 
sujeto frente a una actividad en un entorno digital, está 
dado por el nivel de personalización de aquello que per-
cibe, si el usuario pudiera en el caso del Museo Nacional, 
construir sus propias colecciones digitales a partir de sus 
gustos e intereses, programar cierto tipo de recorridos 
respondiendo a sus necesidades e incluso nivel cogni-
tivo se puede hablar de una inteligencia emocional que 
ya no solo se ocupa de ofrecer información exacta y 
precisa sino que se amolda a la experiencia sensible del 
sujeto y por lo tanto logra para sí un grado de implica-
ción mayor con la colección del museo.
Otra acción que podría suponer un impacto suficiente 
en términos de pedagogía es la inclusión de actividades 
de descubrimiento guiado, a partir de los cuáles y a ello 
sumado un entorno familiar y personalizado, el usuario 
potencia sus competencias deductivas y junto con ello 
reflexiona obligadamente sobre el papel fundamental y 
la información que los objetos de una colección pueden 
ofrecer en materia investigativa. 
De la misma forma, los nuevos medios facilitan la 
interacción con otras personas, de hecho facilitan ex-
periencias de coevaluación y heteroevaluación entre 
pares, así como el diálogo para encontrar soluciones y 
proponer ideas grupales, actividades a través de las cua-
les, un usuario pueda contrastar sus soluciones con las 
de otras personas, intercambiar experiencias o plantear 
actividades conjuntas, sin duda favorece la creación de 
comunidades virtuales, la potenciación de públicos y 
por lo tanto un mayor grado de empatía entre la socie-
dad y el museo como institución. 
Finalmente y a la par de lo que sucede con los mate-
riales didácticos análogos, se debe prever una correcta 
navegación por los productos que se lancen, de modo 
que el usuario pueda encontrar lo que busca de manera 
rápida e intuitiva, lo que no significa por supuesto, que 
el museo no pueda implementar estrategias para retar 
el intelecto del visitante y proponerle una interfaz que 
de hecho el mismo pueda construir a medida que avan-
za hacia sus propios intereses.
Por otro lado, es vital pensar en los públicos hacia los 
cuales se dirige una u otra propuesta. 
>> Aspecto del micrositio de la exposición temporal Al Aire Libre, 
realizada en 2007. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
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Es mucho más sencillo, gracias a los nuevos medios, 
plantear estrategias específicas para poblaciones específi-
cas, sin embargo, es aun más interesante pensar que los 
nuevos medios potencian los canales de interacción entre 
públicos muy diversos.
El museo debería procurar brindar herramientas 
que respondan a necesidades puntuales, pero tam-
bién brindar otras, que estimulen la cohesión de la 
comunidad que desea construir y de cuyo patrimo-
nio se ha hecho cargo, de hecho, herramientas tan 
sencillas como las redes sociales son un excelente 
ejemplo, de cómo una imagen o una frase suscita 
cientas de reacciones y a la vez una construcción 
colectiva de contenido que además, el museo puede 
aprovechar para formular estrategias que superen la 
barrera de los digital y que se puedan implementar 
en el contexto físico de sus salas. 
Self Service
Uno de los riesgos que enfrenta el museo, es el de 
convertir su cartera de servicios en un “self service” o un 
lugar donde el visitante puede hacerlo todo por sí mismo. 
No podemos negar la importancia de la autonomía y de 
la reflexión individual que todo sujeto debería ser capaz 
de construir en medio de su experiencia en el museo. 
Sin embargo, mediatizar toda relación posible con el 
objeto, convierte a la experiencia en algo meramente 
mecánico y por lo tanto, el objeto museal se degrada a 
un simple “bonus de juego”.
Los nuevos medios plantean la necesidad de crear 
canales entre lo real y lo digital, habiendo dicho, sobra-
damente que son ámbitos que antes que ser contrarios, 
se complementan y se ayudan mutuamente y por lo 
tanto facilitan y complementan eficazmente cualquier 
experiencia con las colecciones.
El museo debe ser capaz de ofrecer una interacción 
real con el objeto, ya no referida a su naturaleza física 
o virtual, sino al grado de implicación y a la forma en 
que el individuo aprehende su patrimonio, la interacti-
vidad ofrece canales suficientes para crear experiencias 
personales y grupales, cómo se logra que aquello tenga 
implicaciones en las salas físicas del museo y cómo a la 
vez se puede pensar en el caso contrario. 
Ese es probablemente el reto al que se enfrentarán 
los museos en los años venideros.
>> Micrositio de la exposición temporal “Oiga, mire, vea” que contaba con una serie de recursos on-line como videos y grabaciones. 
(2010) Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  
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>> Un visitante haciendo uso de los recursos multimedia dispuestos en la Sala 
Didáctica de la Exposición “Dioses, Mitos y Religión de la Antigua Grecia”
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Los catálogos:
¿Un material didáctico más?
Por: Iván Andrés Benavides Carmona
29
Resumen
El siguiente artículo busca interpretar las características más importantes de los catálogos, buscando inferir si se 
pueden considerar materiales didácticas y poniendo de manifiesto, aspectos que los alejan del ámbito de lo peda-
gógico. De igual manera, hacer un breve recuento sobre la producción de catálogos, libros-catálogos y folletos al 
interior del Museo Nacional.
A partir de lo anterior busca arrojar una posible clasificación de estos materiales y a la vez aunarlos con una 
comprensión de sus públicos potenciales.
De igual manera, se busca inferir el rol político, democratizador y económico que juega al interior de la institu-
ción museal y como este se articula al hecho expositivo. 
Breve recuento
Sin duda, la historia de los catálogos en el Museo 
Nacional es mucho más extensa que la de los materiales 
didácticos, como hoy los entendemos. Sin embargo, es 
necesario preguntarse si los catálogos pertenecen al 
orden de lo didáctico, la intuición apunta afirmativa-
mente, toda vez que igual a como sucede con cartillas, 
folletos u otros, el objetivo resulta siendo el mismo: faci-
litar la comprensión de contenidos, articular de manera 
más eficaz los procesos de construcción de significado 
entre el visitante, la colección y por extensión el guión 
curatorial y museológico.
Ahora bien, la cronología de los catálogos del Museo Na-
cional empieza con la “Nueva Guía Descriptiva del Museo 
Nacional de Bogotá” levantada por el entonces director 
Fidel Pombo en 1886, en aquellos años, la noción de catá-
logo era un tanto ambigua, porque en realidad se trataba 
de listados que enumeraban, una a una las piezas de las 
colecciones permanentes del museo, incluyendo even-
tualmente el nombre de la persona que hizo la donación y 
alguna característica relevante que debiera precisarse.
Esta  tradición de hecho se prolongaría hasta los años 
sesenta del siglo XX. Los únicos cambios de considera-
ble aportación, durante la primera mitad del dicho siglo, 
sería la inclusión de registros fotográficos que al día de 
hoy constituyen un referente obligado para conocer los 
procesos de transformación museográfica y curatorial 
que ha sufrido el museo.
No obstante, cabe señalar que fueron las exposi-
ciones temporales las que marcarían una ruptura al 
respecto, siendo que por su propia naturaleza efímera 
exigían una producción diferente tanto en el tiempo, 
como en las temáticas que relacionaban. Se encuentran 
por ejemplo: “Exposición de pintura contemporánea” 
(1948), “Homenaje a Epifanio Garay en el cincuentenario 
de su muerte” (1953) y “Catálogo del XI Salón de artistas 
colombianos” (1958), entre otros. 
Antonio Ochoa90 en una investigación a propósito del 
tema, expone un número importante de catálogos que 
sobre exposiciones temporales se hicieron en las déca-
das de los cuarenta y cincuenta y a propósito de lo cual, 
se infiere la importancia que se le dio durante esos años, 
a la historia, la pintura y la producción plástica, frente 
a otros temas menos recurrentes como la etnografía y 
la arqueología, hoy plenamente expresos dentro de los 
objetivos misionales del Museo Nacional. 
Son casos, en los que se empieza a entender la nece-
sidad de comentar más a profundidad, las obras de una 
exhibición específica.
Los años sesenta y setenta dieron un impulso mayor 
a estas publicaciones, pues empiezan a aparecer con 
mayor regularidad catálogos que se elaboraban usual-
mente para exposiciones temporales como “Colombia, 
la Belleza de sus Paisajes” a propósito de la obra de Luis 
Salazar G. llevada a cabo en 1970. 
Sin embargo, es posible intuir que el relevo genera-
cional que supuso el retiro de Teresa Cuervo Borda y 
90 OCHOA FLORÉZ, Antonio, “Los catálogos: una fuente para la his-
toria del Museo Nacional”, en Cuadernos de Curaduría, núm. 8, ene-
ro - junio 2009, en: http://redmuseo.javeriana.edu.co/inbox/files/
docs/catalogos.pdf
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la llegada de Emma Araujo de Vallejo a la dirección del 
Muso Nacional, fue decisivo a la hora de una renovación 
en temas que atañen especialmente a lo que hoy se 
denominaría comunicación y marketing museal.
De esos años (década de los setenta) en adelante, 
empiezan a aparecer con mayor regularidad catálogos 
como “Garay” “Gustav Klimt” y “Bolivar. Nueva Imagen” 
todos, publicados en 1978.
No obstante, es común a todos ellos una descripción 
de la muestra y de algunos aspectos representativos de 
la exhibición a forma de introducción para pasar a un ca-
tálogo de imágenes con datos mínimos como tamaño, 
técnica, año de producción y autor entre otros.
Así pues, se pasa de una descripción mnemotécnica a 
una más visual, pero mínimamente comentada. 
Sin embargo, su desarrollo desde aquellos años en 
adelante fue, por decir lo menos, vertiginoso. Ya en los 
años ochenta, los catálogos se habían enriquecido con 
investigaciones llevadas a cabo por los curadores de 
las exposiciones realizadas, se hacía una recopilación 
extensa de fotografías e imágenes relativas y la reflexión 
en torno a las colecciones se empieza a hacer cada vez 
más evidente. Uno de los casos más representativos, 
que ejemplifica lo anteriormente señalado es el catá-
logo “Testimonio Arqueológico de México: 3000 años 
de cultura” elaborado en 1984, como parte la muestra 
itinerante del mismo nombre.   
De ahí en más, sobra decir que los mecanismos de 
producción técnica y los desarrollos en cuanto a industria 
gráfica y editorial, le dieron a los catálogos del museo, infini-
dad de presentaciones, formatos, colores y otros elementos 
que enriquecen desde el diseño la información brindada. 
Esto resulta relevante también, porque con el paso de los 
años, la reproductibilidad técnica de la imagen adquiere 
mayor legibilidad, respecto a los originales, siendo que 
para el contexto museal lo visual es fundamental (aunque a 
ello se suman las discusiones antes esbozadas en el artículo 
“SENTIR PARA VER: ¿Ver y no tocar?”).
Ahora bien, en las últimas décadas se ha dado espe-
cial preponderancia a la reseña, no obstante, se debe 
aclarar que no se trata ya de meras descripciones sobre 
aspectos técnicos de la pieza o de la colección, sino 
por el contrario de una exposición acerca de los nodos 
conceptuales que constituyen el hilo narrativo de la 
muestra con el fin de brindarle al visitante, información 
suficiente y pertinente para que pueda crear nuevas 
relaciones entre los contenidos que le son presentados. 
Al tiempo, no significa que la información referencial y 
mnemotécnica haya desaparecido, es fundamental que 
permanezca, puesto que el catálogo se constituye en 
>> A la izquierda, portada del catálogo “Homenaje a Epifanio Garay en el cincuentenario de su muerte” (1953) Fuente: Archivo Museo 
Nacional de Colombia.  En el centro, portada del catálogo de la “Exposición de pintura contemporánea” (1948) Fuente: Biblioteca Luis 
Ángel Arango. A la derecha, portada del “Catálogo del Museo Nacional” (1960). Fuente: Archivo Museo Nacional.
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aquello que “queda” de la exposición y por lo tanto de-
berá brindar tanta información como le sea posible, a fin 
de constituir una memoria completa. Al mismo tiempo, 
lo anterior se constituye como una cuestión que vale la 
pena, equiparar con un material didáctico “tradicional”, 
es un aspecto que se suma a su misión, puesto que un 
material didáctico tiene, como misión fundamental, 
facilitar los procesos de comunicación entre objeto y vi-
sitante, en el caso de los catálogos, a lo anterior se suma, 
constituirse como memoria de la exhibición ya no con 
un carácter únicamente institucional y administrativo 
(como podría suceder con los materiales didácticos) 
sino que pretende reconstruir si no todos, la mayor 
parte de las colecciones, actividades y especificidades 
de una exhibición dada.
Por lo tanto, es necesario empezar a entender el 
catálogo desde el ámbito editorial y señalar las caracte-
rísticas que lo acercan o lo separan de lo didáctico.
El catálogo y el objeto  
No se puede ser ingenuo con respecto al tema. Es evi-
dente que parte de la necesidad de la construcción de un 
catálogo para una exhibición viene dado por el hecho de 
que es imprescindible agregar más valor a las colecciones. 
De tal forma que el catálogo es en sí mismo un 
problema semiótico donde el lenguaje se usa de modo 
simbólico para guiar la mirada e iluminar aspectos 
concretos. Tal incremento de valor, es una necesidad 
metafórica de estatus, del autor de la obra o de la insti-
tución que la posee.
Al tiempo, no podemos negar tampoco que los ca-
tálogos son fundamentales para complementar y regis-
trar lo dicho y expuesto en una exhibición, que define 
y fortalece el objetivo de la misma y guiar la mirada del 
lector o visitante según los condicionantes curatoriales 
que confluyan en tal caso. Como recurso memorístico, 
el visitante deja de depender de sus propios recuerdos 
y al tiempo puede retomar posteriormente la lectura y 
comparar su propia experiencia con la información téc-
nica, científica o curatorial que le brinda el documento.
De alguna forma, estamos ante la transformación 
de la experiencia museística en experiencia de lectura, 
pero en ambos casos el factor común sigue siendo la co-
municación entre el objeto y el visitante y por lo tanto, 
el proceso didáctico sigue estando por encima de uno u 
otro escenario.  
Por otro lado y visto desde sus aspectos técnicos 
y editoriales, se debe hacer una clasificación, puesto 
que como se ha advertido en renglones anteriores, la 
>> A la izquierda, portada del catálogo “XI Salón de artistas colombianos” (1958) Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia.  En el centro, 
portada del catálogo de la “32 artistas de las Américas exposición organizada por la Unión Panamericana,” (1949). Fuente: Archivo Museo 
Nacional de Colombia. A la derecha, portada del catálogo “Bolivar Nueva Imagen” (1978). Fuente: Archivo Museo de Arte Moderno de Bogotá. 
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multiplicidad de sus naturalezas y de la forma en que 
comunican y presentan la información, los imposibilita 
para ser agrupados en un mismo conjunto.
El propio Museo Nacional de Colombia, hace una distin-
ción entre catálogos de las colecciones, las exposiciones 
temporales, cuadernos iconográficos, manuales de museo-
grafía y libros de temas relacionados con el propio museo.
A estas definiciones habría que sumar los reciente-
mente denominados “Libros-catálogos”. De modo que 
la cuestión central quedaría resumida en la cantidad y 
calidad de información que ofrece. Mientras un catálo-
gos tradicional o un cuadernos iconográfico, recupera 
la memoria de las obras que constituyeron la exhibición 
y le suma una presentación breve del tema, junto con 
los nodos conceptuales que componen el hilo discur-
sivo; un “libro-catálogo” incluye toda la investigación 
(que haría parte del guión científico) que sustenta la 
exhibición y que complementa de manera profunda los 
contenidos de la misma, de modo que a diferencia de 
los primeros se convierte en un recurso extramuros para 
el museo, pues posibilita la ampliación del tema una vez 
concluida la visita al museo.
Lo anterior pone de manifiesto una simple conclusión, 
mientras los catálogos tradicionales estaban enfocados 
en presentar la muestra per se, los libros-catálogo le dan 
mayor relevancia a aquello que no se ve, nuevamente 
reafirmando su vocación didáctica.
De esta forma, sobra decir que los catálogos y libros 
catálogos, se convierten en espacio de experimentación 
educativa, puesto que a diferencia de un libro de inves-
tigación formal, se construye como un espacio donde 
caben teorías, hipótesis y relaciones novedosas que 
son solo posibles gracias a la existencia de los objetos 
como interlocutores y constructores de significado y 
por supuesto a los visitantes que se dan la oportunidad 
de interpelarlos. 
En paralelo, el catálogo y el libro catálogo se definen 
como herramientas de accesibilidad y democratización 
del mundo cultural. Autores como Bourdieu91 y Groys92 
cuyos estudios han girado sobre la comprensión del va-
lor del objeto y la obra de arte, sugieren la existencia de 
dos esferas para las colecciones, una donde el objeto es 
sacralizado y por lo tanto excluyente, otra donde el ob-
jeto está mediatizado e influido por la economía y por 
lo tanto responde a las demandas sociales y comerciales 
de la sociedad que a la vez lo define.
91 BOURDIEU, Pierre. “El mercado de los bienes simbólicos”, en 
Creencia artística y bienes simbólicos. Elementos para una socio-
logía de la Cultura. Aurelia Rivera. (2003) Buenos Aires, Argentina. 
92 BORYS, Groys, “Bajo sospecha. Una fenomenología de los me-
dios”. Pre-Textos (2000). Valencia, España.  
>> Arriba, portada del catálogo de la exposición  “Gustav Klimt y 
Egon Schiele” (1978). Abajo, portada del catálogo: Testimonio Ar-
queológico de México: 3000 Años de Cultura” (1984). 
Fuente. Archivo Museo de Arte Moderno de Bogotá. 
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Es probablemente el segundo escenario en el que 
mejor se desenvuelva el catálogo, no en vano, en el caso 
del Museo Nacional por ejemplo, la calidad de los catá-
logos y libros catálogos se define por la mediatización 
a la que es sometida la exhibición a la que pertenecen.
En el mismo sentido, no se puede soslayar la inevi-
table naturaleza “editada” de todo producto editorial 
de este tipo. Y en ese sentido, como se mencionó an-
teriormente, el catálogo y el libro catálogo son medios 
políticos que guían la mirada, que regulan el contenido 
y que en cierta medida, lo enmarcan. 
Las direcciones educativas de museos, se hayan aquí en 
una paradoja, puesto que al mismo tiempo que intentan 
promover un espíritu crítico y reflexivo sobre el objeto, 
proveen al  visitante un recipiente que regula aquello que 
se debe ver y aquello que resulta irrelevante para aquel que 
edita. Los catálogos por lo tanto, han de ser un recurso que 
se use con sumo cuidado, permitiéndose a sí mismo dejar 
vacíos y espacios inexplorados que solo la experiencia de 
los públicos pueda llenar. 
Además, a excepción de los catálogos y libros-catá-
logos de arte, las producciones museales a pesar de la 
libertad académica con la que cuentan, suelen restrin-
girse a lo “eruditamente aceptado”, como se dijo, los ca-
tálogos pueden ser perfectos espacios de exploración 
y experimentación. La didáctica ofrece herramientas 
para diversos tipos de formación, de modo que apostar 
a un modo quizá menos inductivo y que genere más 
preguntas que respuestas podría ser ciertamente pro-
vechoso para el museo y la renovación de los vínculos 
que establece entre las piezas de su colección.   
El catálogo y el público
Cualquiera que fuere el objetivo académico o formati-
vo de los catálogos, tendrá que contar inevitablemente 
con una planeación que prevea el tipo de personas al 
que va dirigido. Por la teoría de los estudios de público, 
sabemos que es inconsecuente crear proyectos pensan-
do en la población como una gran masa.
Kotler y Kotler93 afirman, aunque desde la perspectiva 
del marketing museal que existe una posible clasifi-
cación de los catálogos que sin embargo, bien podría 
responder a un criterio pensado en grupos sociales 
específicos. De esta forma, establecen siete grandes 
grupos, de los que tomaré cinco, eliminando postales-
juegos de mesa y publicaciones para los amigos del 
museo por desligarse de las características generales de 
un catálogo, así pues, encontramos:
a. Libros de gran formato que describen la historia de 
un museo e ilustran sus colecciones y departamentos: 
como se señaló en el apartado anterior, este grupo 
podría igualmente dividirse en catálogos y libros-ca-
tálogos, apelando al tipo de información dennotativa 
93 KOTLER, Neil & KOTLER, Philip. “Estrategias y Marketing de Mu-
seos”. Ariel Patrimonio Histórico. (2001). Barcelona, España.
>> A la izquierda, portada del catálogo “Espacios Míticos y Cotidianos: arqueología del Alto Magdalena” (1994) A la derecha, portada del 
catálogo “Jean Renoir: Un director de Cine en acción” (1995). Fuente: Archivo Museo de arte Moderno de Bogotá. 
o connotativa de su discurso. Sin embargo, habrá que 
precisar el tipo de público al que se dirigen. Usual-
mente, se asume que son documentos orientados al 
público general.
 Sin embargo, la práctica nos lleva a conjeturar que por 
su lenguaje técnico y por la profundidad académica 
con la que regularmente abordan el tema, el público 
al que se dirige son conocedores y especialistas en el 
tema, que buscan a partir de la selección curatorial 
y del guión científico profundizar los conocimientos 
que la sola experiencia museal, por su propia natura-
leza no puede brindar. 
 No obstante, lo anterior no implica que otra clase de 
públicos estén imposibilitados para hacerse a estos 
materiales e incrementar sus conocimientos de la 
exposición. En líneas anteriores se mencionaba, que 
estamos hablando de lógicas mercantiles antes que 
mera y únicamente educativas, por lo cual, el catálogo 
general se convierte en un objeto que aumenta el 
valor del objeto, pero al tiempo se torna en símbolo de 
estatus para quien lo posee, lo entiende y lo estudia. 
 De lo anterior por supuesto, se desprende la para-
doja de la naturaleza que representan este tipo de 
materiales, puesto que por un lado, democratizan la 
información haciéndola accesible a todo aquel que 
pueda y desee adquirirla, pero por otro lado se conci-
be como objeto de lujo.
 Así pues, el museo debe apostar por una formación 
integral de su público, no se trata solamente de 
guiar una visita, sino de enseñarle a ser visitante, de 
cuestionarlo acerca de sus derechos y deberes como 
interlocutor del patrimonio y de exponerle cuáles son 
las expectativas de parte de la institución94.    
b. Libros de bolsillo, folletos y catálogos sobre exposi-
ciones especiales: a este grupo pertenecer mayorita-
riamente los materiales pedagógicos elaborados con 
ocasión de exposiciones temporales, por su propia 
envergadura suelen ser de proporciones inferiores 
a las de un catálogo de exposición permanente. A 
propósito de estos, hay que hacer consideraciones 
semejantes a las del parágrafo anterior, como por 
ejemplo, la existencia de catálogos y libros catálogos, 
también en el caso de muestras temporales y su inne-
gable naturaleza complementaria de la exposición y 
su carácter eminentemente académico. Sin embargo, 
es obvio que por sus propias calidades, materiales como 
94 A propósito de esto último, revisar: LÓPEZ, William & PÉREZ, 
Amada. “¿Qué hace el área educativa de un museo? Museo Nacio-
nal de Colombia (2003). Bogotá, Colombia. 
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>> A la izquierda, portada del catálogo “Caribe espléndido: Música, Arte y Letras de una Región” (2005-2006). A la derecha, portada del 
catálogo “Cuatro Siglos de Pintura Europea en la Colección BBVA”. (2006-2007). Fuente: Archivo Museo de Arte Moderno de Bogotá. 
estos suelen ser más variables en términos de extensión, 
información y formato entre otros que por supuesto los 
dota de mayor flexibilidad y versatilidad frente al público.
 Por otro lado, es importante señalar que a diferencia 
de los catálogos de exposiciones permanentes, los 
elaborados a propósito de muestras temporales e 
itinerantes, tienen a su cargo la recopilación de las 
memorias de un acto efímero, aspecto que se con-
vierte en un valor agregado y que lo convierte en 
términos de públicos en un objeto ya más asociado 
a la mercadotecnia (si lo pensamos como un suvenir) 
que con la educación y la formación académica. 
 Lo anterior sin duda, aumenta los ámbitos de acción 
de esta clase de materiales porque ya sea por mera 
memoria o por mayor ilustración, la gente suele ad-
quirirlos con mayor regularidad. 
c. Revistas o periódicos: se trata, de magazines y revistas 
que se emiten con cierta regularidad y que aunque 
contienen artículos y apuntes sobre exposiciones y 
exhibiciones, también incluyen información sobre 
museología, artículos de historia, arte, antropología o 
temas relacionados a las piezas de la colección. En el 
caso del Museo Nacional, se incluirían los “Cuadernos 
de Curaduría” de publicación digital y que incluye artí-
culos referidos a la acción pedagógica, administrativa 
y museológica de las colecciones del propio museo y 
algunos otros referentes a instituciones museales de 
ámbito nacional e internacional.
 Por sus contenidos, son materiales que están especial-
mente concebidos para personas o instituciones afi-
nes, que buscan enriquecer el panorama de experien-
cias y aprender de las mismas, se vuelven materiales 
didácticos pero en un ámbito íntimo, donde el museo 
se estudia a sí mismo y se expone hacia sus pares.  
d. Guías infantiles: hasta el momento, el Museo Nacional 
no ha elaborado un material semejante. Sin embar-
go, con miras a dejar un espacio abierto a nuevas 
exploraciones, se trata de libros o cuadernillos que 
buscan exponer las colecciones del museo, a través 
de herramientas pedagógicas y didácticas que faci-
liten el aprendizaje y la aprehensión de contenidos 
por parte de públicos especialmente infantiles, pero 
en lo últimos años también incluyendo a públicos 
adolescentes y juveniles. Un buen ejemplo de esta 
clase de materiales es “Awsome Adventures of the 
Smithsonian. The Official Kids Guide to the Smithso-
nian Insitution” publicada a comienzos de 2013 por el 
Instituto Smithsoniano de Washington D.C.
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>> A la izquierda, portada del catálogo “Teosoros del Dibujo del Museo Nacional de Colombia” (2001). A la derecha, portada del “Catálogo de las 
grabaciones en VHS de los eventos realizados en el Museo Nacional de Colombia” (2001). Fuente: Archivo Museo de Arte Moderno de Bogotá. 
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e. Memorias anuales: que son materiales que se suelen 
distribuir especialmente a patrocinadores corporativos 
u otros donadores y que como se supondrá, tienen 
como objetivo mostrar los resultados de gestión de 
las colecciones y por otro suscitar interés de éstos 
actores para poder continuar con beneficios de inver-
sión y apoyo.
f.  Guías y manuales: Añado una categoría especial que 
aunque no tiene que ver estrechamente con las fun-
ciones de un catálogo, si que contribuye a la correcta 
administración y logística de las colecciones. Se trata 
de publicaciones como guías o manuales que el Mu-
seo implementa para el sector especializado y para 
instituciones pares. Se trata de publicaciones que ya 
no se preocupan por el contenido académico de las 
exhibiciones sino por las etapas de construcción pro-
yectual que conlleva construir una muestra. En cierto 
sentido, se podría decir que son un material didáctico 
elaborado por el Museo, para sí mismo. Evidentemen-
te ya no se trata de facilitar los procesos de comunica-
ción entre el mensaje institucional, las colecciones y 
el visitante, sino de sugerir estrategias para la correcta 
labor de construcción de una exposición, brindando 
información que ayuda a entender aspectos logísti-
cos desde la perspectiva museológica, de tal forma 
que como función extensiva, sensibiliza a los propios 
trabajadores del museo frente a las colecciones que 
se encuentran a su cuidado. 
A modo de conclusión, es obvio que la categorización 
inherente de los catálogos en museos se debe hacer 
extensiva a toda la producción editorial del museo, pu-
diendo así, responder a través de los materiales didácti-
cos a diversas demandas del público, reconociendo que 
para su correcto funcionamiento, necesita sensibilizar 
a las personas, con estrategias diferenciadoras, que sin 
embargo no deben tomarse como excluyentes sino por 
el contrario complementarias.
De igual manera, cabe señalar aquí, que la economía 
juega un papel preponderante dentro de la producción de 
estos materiales. Sin embargo, es cada vez más frecuente 
que los museos hagan uso de la distribución electrónica 
para cumplir eficazmente con este deber. De hecho, el 
Museo Nacional ya cuenta con varios manuales, revistas y 
magazines, montados en su página de internet, permitien-
do a través de la distribución gratuita una vinculación de 
públicos potenciales como turistas o personas que simple-
mente no conocen la colección de primera mano.
>> A la izquierda, portada del catálogo “Pierre Balman: Arquitecto de la Moda” (2004). A la derecha, portada del catálogo “Obras en Pri-
sión”. (1996-1997). Fuente: Archivo Museo de Arte Moderno de Bogotá. 
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Evidentemente el lenguaje verbal o icónico (me re-
fiero a fotos o ilustraciones) no sustituye la experiencia 
expositiva, pero ambas se relevan y ambas consideran 
la palabra y la imagen desde ámbitos enriquecidos que 
lejos de distanciarse se vinculan todo el tiempo.
Comentarios finales
A modo de conclusión, se puede decir que aunque 
efectivamente es posible asociar los catálogos a la di-
dáctica museal, entran en juego varios elementos que 
aportan cuestiones inevitables, que no por ello, lo alejan 
de la práctica pedagógica pero que plantean concep-
tos transversales que deben estar sometidos a estricta 
observancia por parte de los editores y encargados de 
producir esta clase de contenidos.
Uno de los aspectos más importantes de los catálo-
gos y los libros-catálogos son la información que brin-
da, a diferencia de un material didáctico tradicional, la 
preocupación ya no está dada solamente por facilitar el 
diálogo entre la pieza y quien la percibe, sino que a ello 
suma otra cierta cantidad de información, en algunos 
casos meramente denotativa y en otros la profundiza, 
hasta el punto de mostrar aquellos aspectos de índole 
museográfica que en todo caso también afectan a las 
colecciones y a la forma en que se traduce el mensaje 
expositivo ante quien lo interpreta.  
Lo anterior pone en evidencia unos procesos pedagó-
gicos que están más allá de la órbita del objeto, que no 
por ello dejan de reconocerlo pero que terminan en una 
aproximación diferente frente al individuo.
Evidentemente, tales aproximaciones también se hayan 
mediadas por factores políticos, éticos y mercantiles a los 
que la museología no puede negarse, lejos de hacerlo, la 
teoría museística debe afrontar este reto como un factor 
que se traduce en una mayor cobertura, en una democrati-
zación de la información y en una oferta diferenciadora, de 
cara a la atención de diversas necesidades presentes en los 
varios públicos que acuden al museo.
A lo anterior se suma positivamente, la versatilidad y 
adaptabilidad que por el tipo de formatos, extensiones y 
mecanismos de producción, manejan los catálogos, aspec-
to que permite responder efectivamente a las demandas 
de los públicos pero también a la economía institucional. 
>> Arriba, catálogo de la exposición “El Louvre en Bogotá: Un bicen-
tenario” (1994). Abajo, catálogo de la exposición “Colección Exxon 




Uno de los visitantes a la exposición “Mitos, Dioses y 
Religión de la Antigua Grecia” en una de las actividades 
de la Sala Didáctica. 
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Los materiales didácticos
No crecen en los árboles
Por: Iván Andrés Benavides Carmona
4
Resumen
Este artículo busca hacer una descripción general de varios aspectos presentes en la exposición temporal “Dio-
ses, mitos y religión de la Antigua Grecia” celebrada en el Museo Nacional durante 2013. A través de tal exploración 
se busca reconocer algunos elementos, herramientas, mecanismos y actividades que se adelantaron y como ellas 
contribuyen a generar una oferta integral en términos de comunicación.
Con lo anterior, se busca determinar el rol que desempeñan los materiales didácticos y como estos se convierten 
en instrumentos inútiles sino existe una coyuntura que potencie sus fórmulas de acción.
Al final, se reflexiona acerca de la influencia que tiene las personas, el espacio y la propia colección y como ellas 
no contribuyen sino que se convierten en piedra angular de la acción didáctica del museo. 
Comentarios acerca de la exposición:
Dioses, mitos y religión 
de la Antigua Grecia
A finales del 2013, el Museo Nacional en un esfuerzo 
mancomunado con el Museo del Louvre trajo a Colombia 
una enorme colección de cerámica griega que constituyó 
una exposición temporal denominada “Dioses, mitos y reli-
gión de la antigua Grecia”, y que fue posible, gracias a expe-
riencias anteriores como la exposición “Sentir para Ver” que 
determinó una fructífera relación entre los mencionados 
museos y una gestión que se había adelantado desde 2011.
De hecho, todo el guión curatorial de la muestra fue 
elaborado por un vasto equipo de colaboradores del 
Departamento de Antigüedades Griegas, Etruscas y Ro-
manas del Louvre, compuesto por Anne Coulié, Alezan-
dra Kardianou, Sophie Marmois y Sophie Padel-Imbaud.
Es importante destacar que en orden respectivo se 
encargaron de la curaduría, la ingeniería de estudio, la 
gestión de las colecciones y los estudios documenta-
les; la experiencia sin duda ensancha las fronteras del 
Museo Nacional e introduce la necesidad de vincular 
profesionales de ramas del saber aun embrionarias en 
Colombia y que mucho pueden hacer por el crecimien-
to del sector museístico en el país.
También es necesario señalar, que los especialistas 
del Louvre, viajaron a Colombia a mediados del 2012, 
para considerar las características espaciales, museográ-
ficas y de seguridad que brindaba el museo y a través de 
esta revisión, comenzó un plan de trabajo que buscaba 
coincidencia entre sus resultados y la celebración de los 
190 años del Museo Nacional.
Es, si se quiere, un hecho sin precedentes dentro de la 
historia del museo, puesto que es la primera vez que el 
Louvre trae al país una muestra de piezas originales, que 
además, promete ser una experiencia que se prolongará 
en el futuro y con lo cual seguramente, el sector de los 
museos nacionales podrá aprender mucho.
Ahora bien, la exhibición se aborda desde tres grandes 
núcleos conceptuales. El primero se denomina “El Pan-
teón Griego” y hace un recorrido a través de la genealogía 
de las deidades griegas, sus atributos, las formas en las 
que se representaban y lo que ellos mismos simboliza-
ban. Todo ello, en búsqueda de una aproximación hacia 
conceptos como el politeísmo, el antropomorfismo, la 
iconografía allí presente y necesariamente las caracterís-
ticas del arte griego de aquellas épocas.
El segundo núcleo se llama “La religión y la ciudad” 
que explora los vínculos reales que las polis griegas y 
sus habitantes establecían con sus deidades a través de 
prácticas de carácter público que resultaban fundamen-
tal para la cohesión social de aquellos grupos humanos.
Finalmente, la exhibición culmina con “La religión y 
la esfera privada” que justamente pone en evidencia la 
influencia de las prácticas religiosas en la vida cotidiana 
de la sociedad griega y como ellas resultaban impres-
cindibles para los actos matrimoniales y funerarios 
especialmente.
Con más de 94 piezas en sala, el propósito de la exhi-
bición pretende en palabras de Pierre Jean Vandoorne, 
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embajador de Francia, ofrecer un “Brillante testimonio 
de la influencia que la civilización y la mitología griega 
ejercieron sobre el desarrollo de la cultura europea y, de 
manera más amplia sobre el resto del mundo”95. 
Kéramos: el último templo 
de los dioses griegos
En una de las salas del primer piso del panóptico se 
adaptó una sala didáctica denominada “Kéramos: el últi-
mo templo de los dioses griegos” y que está constituida 
por un importante número de secciones y actividades 
para el público general.
De comienzo, el visitante encuentra una interfaz gráfica 
de realidad aumentada, a través de la cual y mediante 
una serie de piezas, puede obtener información relevante 
sobre alguno de los dioses del panteón griego o los usos 
y costumbres de esta cultura. Junto a éste, se encuentra 
una pequeña exhibición de vasijas decoradas con pinturas 
95 MUSEO NACIONAL DE COLOMBIA. “Dioses, mitos y religión de la 
antigua Grecia-Colección de cerámica del Museo del Louvre”. Mu-
seo Nacional de Colombia. (2013). Bogotá, Colombia.
de las deidades más importantes, buscando presentar de 
manera gráfica, la genealogía de dichos dioses.
A continuación se creó una actividad que permite 
recrear historias gracias a un conjunto de pequeñas 
siluetas dispuestas sobre cajas de luz.
Al tiempo se presenta un enorme panel decorado con 
plumas y junto a este un puñado de arena dispuesta so-
bre mesas de luz, la actividad propone escribirle al dios 
Hermes, quejas o sugerencias bajo la suposición de que 
se realizará un viaje junto a éste.   
Después se pide a los visitantes que escriban en grie-
go usando una serie de sellos y un listado adherido a 
la pared que permite establecer equivalencias entre el 
alfabeto griego y el latino moderno.
Dentro del mismo espacio, se dispuso una ruleta que 
se presenta como una herramienta para comunicarse 
con los dioses y para que éstos le provean al usuario una 
solución a sus problemas, según las opciones se pueden 
obtener frases como: “Yo estudiante, le ruego a Dionisos 
que me conceda buena puntería para cocinar”, a través 
de esta actividad se hace hincapié en los atributos de 
los dioses y la asociación que los griegos hacían de ellos 
con actividades cotidianas.
>> Aspecto de la Exposición Temporal “Dioses, Mitos y Religión de la Antigua Grecia”. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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En el siguiente nicho, la museografía dispuso instru-
mentos musicales y un asiento colgado ambientando 
como una celosía decorada con enredaderas. La activi-
dad está asociada a los cultos Dionisiacos, a la música, a 
la diversión y los visitantes deben producir sonidos de 
galope, tormenta o melodías en general.
El siguiente espacio es el más grande y a través de una 
serie de retos, pasos numerados y actividades se simula 
una visita al Hades y se plantea la reflexión sobre las 
epopeyas de los héroes trágicos, se puso en la mitad, la 
figura de un cancerbero, una ruleta y otros elementos 
que emulan los muchos desafíos que enfrentaban los 
personajes de aquellas historias.
En un espacio contiguo se evoca la figura de Atenea y 
se dispusieron algunos objetos que recrean fragmentos 
de ruinas griegas y la maqueta del Partenón que puede 
ser desarmada y de esta forma evaluar sus elementos 
constitutivos internos.
Al final se puso un laberinto a través del cual se expo-
ne el mito del Minotauro.
En la siguiente sala, se muestran los aspectos más repre-
sentativos relacionados al dios de la guerra Ares, y se pro-
pone a los visitantes que se atavíen como guerreros y que 
hagan una análisis de la relación que existía entre el culto 
a este dios y las prácticas bélicas y deportivas de la época.
Finalmente, los dos últimos espacios restantes se 
dedican a la proyección de un video que explica breve-
mente el proceso de producción de la cerámica griega y 
a la exposición de infografías que muestran la organiza-
ción de las constelaciones según el mundo griego. 
Alrededor de lo anterior, se puede asociar fácilmente 
el concepto de “acción didáctica” que nuevamente 
según Serrat y Santacana96 se define como: “Aquel con-
junto de iniciativas, recursos, actividades y materiales 
cuyo objetivo sería acercar el museo (su mensaje, sus 
objetivos, su quehacer diario, sus personas) al público 
y no público, con el objetivo de mejorar la concepción 
que éste tenga o pueda tener de la institución y los 
contenidos que ésta pretende comunicar”.
No obstante a tal presupuesto se debe sumar otro 
igualmente importante, señalado por Valdés Sagués97: 
“Los servicios que un museo puede ofrecer al gran 
público para facilitar su acceso a las colecciones, su 
información y el placer del descubrimiento son enor-
memente variados. Éstos no sólo incluyen una amplia 
oferta de actividades, sino también otras prestaciones, 
como sistemas de información en el interior y el exterior 
96 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. Op. cit.,
97 VALDÉS, María del Carmen. “La difusión cultural en el museo: 
servicios destinados al gran público”. Ediciones Trea. (1999). Gijón, 
España.  
>> Juego sobre el Laberinto del Minotauro en la Sala Kéramos. 
Fuente: Archivo Museo Nacional.   
>> Actividad en el “Hades” la Sala Kéramos. 
Fuente: Archivo Personal.
>> Actividad sobre las celebraciones al dios Dionisio.  
Fuente: Archivo Personal. 
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del museo y elementos destinados a conseguir la como-
didad del público”
Por lo tanto, hay mecanismos que de hecho superan 
los límites de la didáctica y que aunque contribuyan a ella, 
merecerán seguramente un análisis igual de profundo.
Con todo, lo que queda claro es que los visitantes ven 
apenas la punta del iceberg de un proceso de planeación 
que podría incluso tomar años. Es evidente, que la didác-
tica depende en todo sentido de una correcta planeación, 
que como se ha mencionado tenga en cuenta al menos 
dos factores principales, las acciones y los recursos.
Puesto en esos términos, existirán actividades didácticas 
directas, como la propia exposición, las visitas guiadas y 
toda aquella iniciativa que se adelante a partir de las colec-
ciones y de una interacción intrínseca entre visitante y obra. 
Estarán también las actividades didácticas indirectas, 
como todas aquellas iniciativas que sin estar estrecha-
mente ligadas a la colección a su observación o expe-
rimentación, las usan como motor de comunicación. A 
este grupo pertenecerán las charlas, coloquios y confe-
rencias asociadas al tema de una exhibición específica. 
También se encuentran las actividades didácticas 
complementarias como concursos, conciertos o es-
pectáculos y las actividades tangenciales como aso-
ciaciones con otros museos, préstamos y convenios.
En el caso de la sala Kéramos, estamos ante una estra-
tegia didáctica directa que busca promover un análisis 
de las colecciones exhibidas en un momento inmedia-
tamente posterior a la visita y que se desarrolla en el 
mismo espacio museal. También se puede concluir que 
la colección moviliza ciertos contenidos pero los recursos 
didácticos aparte de ser facilitadores de los canales de co-
municación, se convierten en herramientas que permiten 
adaptar los contenidos a espacios y personas específicas. 
Actividades
Desde el momento de la inauguración, se han adelan-
tado varias actividades en torno a la exposición y que 
según lo dicho en el apartado anterior, pertenecerán al 
grupo de estrategias didácticas indirectas. Tales espa-
cios se han pensado para movilizar diferentes públicos 
y proveerles espacios de exploración en varios sentidos. 
Para niños se han propuesto talleres de pintura, cerá-
mica y collage; para adultos mayores, charlas y reuniones; 
actividades de dibujo y conferencias para público general 
y coloquios para públicos expertos. 
>> Taller práctico en la sala alterna de la exposición. Fuente: Archivo Museo Nacional de Colombia. 
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Como ha de suponerse, cada espacio cuenta con la 
dirección de especialistas en el área y en el manejo de 
públicos específicos, así como de la colaboración de 
guías y voluntarios, también se han incluido recursos 
visuales para público con deficiencia auditiva o sordo-
muda, permitiendo un acceso eficiente e integral por 
parte de un generoso espectro de población. 
A todo lo anterior, se suman las estrategias tradiciona-
les como visitas guiadas y atención a públicos escolares 
y con necesidades educativas especiales con reserva.
Aunque las exposiciones temporales como esta, 
tienen la virtud, por la envergadura y características de 
lo exhibido, de convertirse en fenómenos mediáticos, 
se debe reconocer que el Museo Nacional adelanta 
programas equivalentes para las muestras permanentes 
todo el tiempo.
Ahora bien, las actividades no deben asumirse como 
meros complementos de la exposición, son medios a 
través de los cuales los canales comunicativos entre 
pieza y visitante se acrecientan, de modo que también 
cumplen un valor didáctico invaluable. Sin embargo, 
todo proyecto de esta naturaleza debe asegurarse efec-
tivamente de hacer accesibles los contenidos y atender a 
las necesidades cognitivas de cada población específica. 
De igual manera, es imprescindible no perder el rumbo, 
de modo que todo taller e iniciativa adelantada debe 
contar con las colecciones como motor fundamental del 
mensaje expositivo.
Las actividades deben proveer suficiente versatilidad 
y flexibilidad, procurando resultados no solamente 
informativos sino y más bien experienciales, donde el 
visitante sienta retada su imaginación y le permitan 
crear sus propias reflexiones.
De igual manera, las actividades son los mecanismos 
ideales para poner al individuo con personas seme-
jantes o diferentes, en cualquier caso, se promueve 
la construcción colectiva, el espíritu de tolerancia y la 
receptividad hacia nuevos puntos de vista. 
En base a lo anterior y amparados en la teoría de San-
tacana y Serrat98, es posible identificar al menos cinco 
actores, que intervienen dentro de estos procesos y que 
deben ser analizados por el propio museo durante el 
proceso de proyección y planeación de cada actividad.
98 SANTACANA, Joan y SERRAT, Nuria. “Museografía Didáctica”. 
Ariel (2005). Barcelona, España.
>> Actividad en la Sala Kéramos sobre el alfabeto griego. 
Fuente: Archivo Personal 
>> Actividad en la Sala Kéramos sobre el dios Hermes. 
Fuente: Archivo Personal 
Están los (1) públicos como aquellos a los cuales va 
dirigida la acción didáctica y el mensaje expositivo, de 
modo que ambos factores se ajusten a las necesidades 
y especificidades de las personas, (2) el mensaje expo-
sitivo que usa las colecciones para generar relaciones 
lingüísticas y comunicacionales con los visitantes, (3) los 
educadores, o las personas que intervienen entre los 
públicos y el mensaje, y que se convierten en el puente 
que conoce y reconoce los factores que intervienen y 
que transforman a los visitantes y a los objetos de la 
colección y finalmente (4) el contexto expositivo que su-
pone el reconocimiento de unas directrices vocaciona-
les que propone la propia institución y que transforma 
cualquier iniciativa que se desarrolle dentro de él. 
Ahora bien, con miras a un caracterización globali-
zante de los procesos, iniciativas, actividades y talleres 
que se adelantan en un museo, se deben suponer tres 
elementos básicos para que estos se desarrollen con 
total desenvoltura, estarán pues los recursos organizati-
vos, los recursos humanos y los recursos materiales.
Los recursos organizativos están representados por 
las directrices programáticas que se promueven desde 
las direcciones educativas del museo y los medios a tra-
vés de los cuales éste se adapta a los objetivos, misión y 
visión de la institución en todos sus ámbitos.
Los recursos humanos, como ha de suponerse, corres-
ponden a todos aquellos profesionales, que han contri-
buido en la formulación, puesta en marcha y evaluación 
de cada programa educativo o actividad alrededor de 
una exposición.
Finalmente, los recursos materiales son el conjunto 
probablemente más numeroso y más variado y dentro de 
él se sitúan objetos, espacios, elementos museográficos e 
incluso las colecciones, así como cualquier herramienta 
que contribuya y facilite la función didáctica del museo.
Por lo tanto a modo de conclusión previa, se puede 
decir que dentro de los procesos educativos de todo 
museo, intervienen no pocos actores y que es solo a tra-
vés de su correcta interacción y puesta en marcha que 
se pueden optimizar las estrategias pensadas desde el 
interior de la institución.
Publicaciones
A propósito de la exposición se crearon dos materiales 
impresos, el primero es el catálogo de la exposición que 
como ha de suponerse incluye información complemen-
taria proveniente de la investigación adelantada por los 
curadores de la exposición, todos ellos pertenecientes al 
equipo del Louvre. De igual manera, se hace un análisis 
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>> Material didáctico y catálogo de la exposición “Dioses, Mitos y Religión de la antigua Grecia”. Fuente: Archivo Personal.
ya más exhaustivo sobre los nodos conceptuales de la ex-
posición y al final ofrece ilustraciones, mapas e infografías 
sobre los temas más representativos de la muestra.
De igual manera, se creó un material didáctico impreso. 
Se trata de una carpeta con figuras recortables y a través 
de las cuales se puede armar un casco y un brazalete. 
Mientras la primera publicación está dirigida al pú-
blico general pero especialmente a personas expertas 
e interesadas en el tema, la segunda apunta a público 
infantil eminentemente y está diseñada para que los 
niños asuman el rol de guerreros y enfrenten los retos 
propuestos en una de las secciones de la “Sala Keramos”.
Entre los dos se plantean diferencias ampliamente 
comentadas en el capítulo “Los catálogos: ¿un material 
didáctico más?”, sin embargo, enfatizaré en el hecho de 
que mientras la publicación se convierte en la memoria 
de la exhibición y extiende su repercusión en términos 
de tiempo y espacio, los materiales didácticos están 
fundamentalmente pensados para fungir dentro del 
espacio expositivo, de modo que sus ámbitos de acción 
didáctica quedan plenamente manifestados.
Lo que queda entonces es poner en niveles indepen-
dientes pero equivalentes la experiencia y la memoria 
como dos puntos de encuentro para la didáctica museal, 
es obvio que al ser espacios conceptuales tan amplios, 
las estrategias deben ser igualmente variadas.
Comentarios finales
La muestra “Dioses, mitos y religión de la antigua Grecia” 
es un perfecto ejemplo de la imposibilidad de entender los 
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materiales didácticos sin un contexto sobre el cual actuar, 
a la vez, los propósitos educativos del museo se fortalecen 
mediante estrategias, mecanismos y herramientas que 
hemos denominado “acciones didácticas”. 
La educación en los museos, debe ser entendida 
como un conjunto de propuestas que trabajan espacios 
diferentes pero igualmente importantes, que intentan 
atender diversos momentos de la experiencia de los 
visitantes y a la vez, las necesidades específicas de pú-
blicos diversos.
Los materiales didácticos son solo un ejemplo de mu-
chas acciones didácticas que el museo adelanta y que fa-
cilitan un cierto y específico conjunto de conocimientos.
Lo que también queda claro, es que dichos conoci-
mientos, sean cognitivos, experienciales o de otra natu-
raleza, deben estar siempre ligados a la colección que 
es el motor de construcción de significado y a través del 
cual se puede construir experiencias significativas en 
términos de aprendizaje, aprehensión y empatía frente 
a lo expuesto.
Los materiales didácticos demuestran también, 
que los museos enriquecen cada vez más, el espectro 
de su acción y los canales a través de los cuales inte-
ractúan con diversos actores que le competen, esto 
no solo es importante de cara a la atención de los 
públicos sino también para su marketing, promoción 
y difusión.
En conclusión una buena estrategia pedagógica 
incide directamente en el resto de ámbitos del museo, 
flexibilizando su naturaleza, sus colecciones y su rela-
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Emma Araujo 
de Vallejo
Directora del Museo nacional 
entre 1974 y 1982. Fundadora de 
la primera División Educativa del 
Museo Nacional y creadora de la 
exposición-taller “El Árbol”
Para entrar en confianza, le cuento 
que yo quiero inmensamente a la Uni-
versidad Nacional de Colombia. No tuve 
la suerte de trabajar allá, porque cuando 
me gradué del bachillerato en el año de 
1947 y quise entrar a estudiar medicina, 
no aceptaban mujeres en la facultad. 
Acababan de sacar a tomatazos, a una 
pariente mía, que después estudió ma-
temáticas y fue profesora en la Universi-
dad Nacional durante muchísimos años.
Ella era medio hermana del padre Ca-
milo Torres, el guerrillero, ella se llamaba 
Gerda Westendorff Restrepo, la madre de 
ambos era prima hermana de mi papá, 
se llamaba Isabel Restrepo Gaviria, por 
lo tanto yo los conocía muchísimo.
Y como le contaba, en el año 47 cuan-
do salí del colegio mi idea era estudiar 
medicina, pero acababan de botar a 
Gerda de la facultad, entonces mi padre 
me dijo: -es inútil, si acaban de botar a 
Gerda, para qué vas a ensayar tu-, le dije 
-entonces estudiaré enfermería-. 
En Colombia no había escuelas de 
enfermería, uno en el hospital San José tal 
vez. En todo caso, mi padre me mandó a los 
Estados Unidos, donde estudié tres años y 
luego me gradúe aquí de la Escuela de 
Enfermeras de la Cruz Roja Nacional.
Pasaron los años y en el año 59 
cambié de profesión por consejo de un 
gran profesor de la Universidad Nacional 
que me dijo –deje la enfermería Emma y 
dedíquese a historia del arte– 
Entonces estudié Historia del Arte, 
primero en la Universidad de los Andes 
con Marta Traba y luego me fui a vivir a 
Paris y estudié cuatro años en el semi-
nario de Pierre Francastel, que ha sido 
uno de los genios, aunque no me gusta 
mucho usar la palabra genio. El escribió 
un libro llamado “Sociología del Arte”, ha 
oído algo de éste.
Si lo he oído y entiendo que de hecho 
usted está haciendo una traducción a 
propósito de sus clases
Sí, estoy haciendo una traducción de 
los cuatro años que estuve trabajando 
con Francastel, por lo cual no se daba 
ningún grado, sino un certificado donde 
uno pasaba a ser alumno permanente 
de la Escuela de Altos Estudios de la 
Sorbona. Eso, en mi época para una 
mujer era realmente mucho, entonces 
yo siempre he estado muy orgullosa de 
haber podido asistir a ese seminario y a 
muchas otras clases con Andre Chastel 
o con Malraux, yo tuve algunas clases 
con él.
Es que, lo primero que le he debido 
decir es que yo tengo 83 años, o sea 
que yo soy muy vieja (risas). Gracias a 
Marta Traba pude ingresar al seminario 
del profesor Francastel. Marta Traba, la 
gran crítica de arte argentina y profesora 
mía, había sido también alumna de 
Francastel y ella le escribió una carta 
en unos términos que yo nunca supe, 
pero debieron ser muy buenos porque el 
profesor me dijo –siéntese-, no tuve que 
presentar ningún examen ni nada para 
ingresar al seminario.
El profesor Francastel me dio un 
mundo distinto, en la sociología del arte 
y la importancia que tiene el pueblo, la 
sociedad, el país para que se produzca 
en ese momento ese movimiento artísti-
co, esa obra de arte, esas cosas no son 
gratuitas. 
En el año 66 regresé a Colombia y 
acababan de nombrar como rector de la 
Universidad Nacional, al Doctor José Fé-
lix Patiño, que es el autor de la “Reforma 
Patiño” y quien consiguió un préstamo 
del BID para hacer todas las construc-
ciones como la Plaza Santander o Che 
Guevara, el Museo de Arte Moderno, el 
edificio de Enfermería y otros tantos.
El Doctor Patiño a quien conozco 
desde muy joven, le dio un impulso a 
la Universidad Nacional, él me llevó a 
trabajar y a Marta Traba también, fueron 
tres años en los que trabajé en la misma 
oficina con Marta Traba y como jefe el 
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doctor Patiño que ha sido para mí, el 
gran rector de la Universidad Nacional, 
el secretario era Mario Latorre, el decano 
de Medicina era el doctor Rafael Casas, 
el decano de psicología era un gran psi-
quiatra Álvaro Villar Gaviria, de filosofía 
era Eugenio Barney Cabrera.
Ese fue mi inicio en la universidad, ese 
contacto que tuve yo por primera vez 
con los estudiantes de la Universidad 
Nacional. El Museo de Arte Moderno que 
funcionaba en la 22 luego se le pidió a 
Marta que lo trasladara, entonces lo llevó 
a donde funcionaba la Caja de Previsión 
Social hoy edificios de Ciencias Eco-
nómicas y Filosofía. En todo caso, esa 
experiencia de trabajar con Marta y tener 
un jefe como el Doctor Patiño y ser ellos 
los que me mostraran la Universidad 
Nacional fue para mí un enorme placer.     
¿Cómo fue su llegada al museo 
Nacional y cuáles fueron las primeras 
tareas que puso a las tres juntas ase-
soras que nombró en aquel momento?
Mi llegada al Museo fue en el año 74, 
subió como presidente el Dr. Alfonso 
López Michelsen y nombró como direc-
tora del instituto Colombiano de Cultura 
- COLCULTURA a Gloria Zea. Yo trabajaba 
en ese momento en el Fondo Nacional de 
Proyectos de Desarrollo -  FONADE que 
hoy pertenece a Planeación Nacional, 
me llamaron y me dijeron que había sido 
nombrada, cosa que agradecí inmen-
samente, y tenía que reemplazar a este 
personaje Teresa Cuervo Borda a quien 
conocía desde pequeña porque era pri-
ma hermana de mi mamá, entonces para 
mí era una persona que ya había entrado 
en mi vida hace tiempo.
El panóptico pasó a ser museo en el 
año 46, porque hasta entonces era una 
cárcel, de ahí en adelante pasó a ser 
Museo Nacional, fue nombrada Teresa y 
ella fue la única directora que tuvo desde 
el año 46 hasta que yo la reemplacé en 
el 74.
¿Cuáles fueron mis primeras obras? 
Fue pasear el museo con Teresa y hoy 
digo muy cariñosamente que el Museo 
Nacional era un lugar que se podría 
llamar “el baúl de los recuerdos”. Tenían 
cuadros que venían del gobierno, otros 
que habían sido donados, infinidad de 
donaciones, y donaciones que no tenían 
mucho orden. 
Le doy el ejemplo más típico de por 
entonces y el que más risa da, en uno 
de los salones encontré la capa con la 
cual Bolívar había atravesado el páramo 
de Pisba, la capa mediría unos 60cm 
de largo y recordando algunas pinturas 
e imágenes, resultaba una capa muy 
pequeña. Entonces busqué en los pa-
peles que había y descubrí que un niño 
había hecho una fiesta de disfraces, se 
disfrazó de Bolívar, le habían hecho una 
capa y esa era la capa que había sido 
donada al Museo Nacional y como esa 
hubo muchas otras historias. 
Pero también había colecciones impor-
tantes como la de Ramón Torres Méndez 
y en general todo lo que tiene un museo 
que cubría buena parte del siglo XIX y 
principios del XX. En todo caso, nombré 
para ayudarme a esas juntas asesoras 
y conseguí, cosa que fue realmente mi 
salvación, que se cumpliera un acuerdo 
que se había realizado entre Colombia y 
Alemania y que desde allá nos mandaran 
un museólogo llamado Ulrich Löber, que 
fue entonces el primer museólogo que 
puso los pies en Colombia. Por primera 
vez nos llegó también la palabra museo-
logía, museografía y curaduría, tres co-
sas que aquí no existían. Ya con el apoyo 
y conocimientos de Ulrich, las cosas se 
organizaron de la siguiente manera: al 
museo debía hacérsele una renovación 
arquitectónica total que fue realizada por 
Dicken Castro, gran arquitecto y padre 
del diseño gráfico Colombiano y Carlos 
Niño Murcia que trabajaba en la oficina 
de museos entró a colaborar también, no 
desde el comienzo pero sí desde la mitad 
de los procesos de renovación. ¿En qué 
consistió la remodelación? No había 
mucha plata, se cambió los techos y un 
día Dicken me dijo –Emma, yo tengo la 
impresión de que tras ese techo falso 
están las antiguas perchas en madera- 
le dije –entonces tumbe el techo-, el lo 
hizo y aparecieron las perchas que hoy 
se pueden ver, obviamente con todos 
los cambios y restauraciones que co-
rresponde, se quitaron las cornisas tipo 
francés que estaban de moda en los 
años cuarenta y se pusieron luces más 
apropiadas, no como las de hora, porque 
entonces no existían pero la mejor ilumi-
nación de la época.
Entonces por ejemplo, con un cuadro 
como “La Playa de Macuto” de Andrés 
Santamaría ¿Qué hacía yo?, la junta de 
arquitectura no tenía nada que ver con 
este cuadro así que no se citaba, en 
este caso por ejemplo citaba a la junta 
de Artes Plásticas y la junta de Historia, 
reuníamos las juntas ante “La Playa de 
Macuto”, veíamos la fecha de su crea-
ción, su contexto y hasta ahí la junta de 
historia procedía muy bien, la junta de 
Artes Plásticas delante de ese mismo 
cuadro decía, esa es una de las obras 
maestras del museo, hay que ponerla en 
un lugar prominente.
La aprobación o desaprobación, la 
conexión cronológica, si eran cuadros 
anónimos, sí sabíamos de su autor o 
eran atribuibles eran temas de discusión 
de esas reuniones y una vez que eso 
sucedía, las juntas decían, como sucedió 
con la “Playa de Macuto”, este cuadro 
debe estar en la rotonda.
Luego Ulrich Löber, el museólogo ya 
que íbamos ubicando las obras en los 
diferentes salones, me enseñaba las 
artes museográficas. Esa fue la función 
de las tres juntas y la función de Ulrich, a 
quien le debo muchas de las cosas que 
hoy en día se. 
Otra parte de lo sucedido, por cierto 
muy criticada fue que toda esa obra que 
no se exhibía tenía que ser ubicada en 
algún sitio, entonces se hicieron depósi-
tos, o sea se recortaron unas salas, parte 
de la Sala República, parte de la Sala 
Independencia y la Sala Conquista. Se 
criticó el hecho de que hubiera guardado 
muchos cuadros. 
Por entonces, existían en el museo 
cuatro cuadros del maestro Ariza, a mí 
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me gustaba uno y los otros tres, consi-
deraba que no eran ni su obra maestra 
ni que estuvieran de acuerdo con la 
parte plástica del museo, entonces los 
mandaba al depósito ¿Con qué objeto? 
En el momento en que se hiciera una 
exposición permanente o temporal 
se sacarían los cuadros, como en la 
mayoría de museos de otras partes, la 
octava porción era expuesta y el resto 
en el depósito, pero como era la primera 
vez que se hacía en Colombia, la gente 
se molestó. 
¿Cómo se fundó la primer Área 
Educativa del Museo y quién estuvo a 
cargo de ella?
El museo se abrió, ya como museo 
completado durante el gobierno de 
Alfonso López Michelsen en agosto el 
78, subía como presidente Julio César 
Tubay. Ya estaban abiertas las salas, 
lo que había que enviar a los depósitos 
se había mandado, se hicieron varias 
exposiciones en la sala del primer piso a 
mano derecha. 
Así fue como empecé a mirar, es la úni-
ca palabra que puedo usar, mirar cómo 
es que funcionaba el museo, observé 
varias cosas, la primera es que la gente 
de Bogotá en ese tiempo y es algo que 
no ha mejorado mucho lastimosamente, 
no tenemos una cultura de museos.
Logramos que fueran niños de cuarto, 
quinto y de bachillerato de colegios del 
sur, de colegios del norte no, averigüé 
porqué y la respuesta me la dio la direc-
tora del colegio del cual me gradué yo.
Cuando yo la llamé para que ellos inau-
guraran el Departamento Educativo, me 
dijo que no, porque el museo quedaba 
muy lejos y era un colegio que quedaba 
en la calle 81. 
Empecé a ver niños de la concentra-
ción estudiantil por lo tanto, niños de es-
tratos 1, 2 y 3, niños muy tímidos. Nadie 
ha visto a niños más aburridos que los 
que paseaban por el Museo Nacional, es 
que verdaderamente se miraban unos a 
otros, conversaban, las profesoras con-
versaban en el rincón y preguntándoles 
a los niños me di cuenta de que ellos no 
sabían mirar y sin mirar tu no puedes 
aprender a ver, sin ver no pasa nada.
Yo había visitado hace muchos años 
en otros países, varios departamentos 
educativos en el Metropolitan de Nueva 
York, el Louvre de Francia, el Pompidou 
de Paris tenían un gran impacto pero 
requerían mucho dinero. Por fortuna, 
me lancé y por aquellos días mi marido 
fue invitado al Brasil, conocimos allá a 
la directora del Museo de Arte Moderno 
de Río de Janeiro, María Fernanda 
de Almeida y ella muy amablemente 
me dijo –te voy a llevar una cosa muy 
bonita, es un departamento educativo 
que hay en un hospital psiquiátrico en 
el norte de Rio– (Talleres del Centro 
Pisquiátrico Pedro II). Ahí tuve una de las 
primeras ideas, porque se había hecho 
un departamento de la manera más 
económica, con materiales reciclados, 
con regalos y con objetos muy sencillos. 
Cuando regresé a Colombia, dije –esto 
es lo que voy a hacer para el Museo 
Nacional- y entonces empecé a estudiar 
la manera de hacerlo. Vino a trabajar 
conmigo la psicóloga María Giraldo, 
hija de Javier Giraldo Jaramillo, uno de 
los primeros historiadores del arte que 
ha tenido Colombia, otra psicóloga que 
se llamaba Elsa Pizano y una pedagoga 
que se llamaba Silvia Ardila, nos reuni-
mos con ellas y montamos ese primer 
departamento.
¿Cuál era la idea del departamento? 
El niño entraba al museo e hicimos para 
ellos dos niveles, uno para segundo, ter-
cero y cuarto y otro para grados cuarto, 
quinto y sexto. Por esos días conocí a 
un artista llamado Edgar Correal, con él 
y ellas planeamos estos dibujos que se 
ven en la Cartilla de “El Árbol” y que son 
de una simplicidad total.
¿Por qué escogí el árbol? Eso lo escogí 
yo, porque árboles hay en todas partes. 
Tuve muy en cuenta que los niños que 
venían al museo llegaban de barrios 
del sur. Lo cierto es que árboles hay en 
cualquier lugar de la ciudad, para todo 
niño, el árbol es un elemento que hace 
parte de su vida y por eso se decidió 
tomar como tema central de la División 
Educativa del museo. 
Y luego, con la ayuda de Edgar, Elsa, 
María y Silvia las diferentes alturas del país 
(refiriéndose a paneles museográficos), 
para que los niños pudieran darse cuenta 
muy simplemente de dónde está el Río 
Magdalena o el Nevado del Ruiz, pero para 
eso no tenían que leer tres libros.
Luego, se mostraba también la foto-
síntesis. Se explicaba de manera muy 
simple. 
Entonces los niños entraban a la sala 
educativa, pasaban por estos paneles, 
se les mostraba como se obtenía la 
madera, que se podía hacer con ella y 
luego pasaban por un cuarto en que yo 
había hecho con desechos de madera 
un árbol muy grande y junto a éste puse 
unas cajas, llenas de pájaros de papel, 
en otra habían huevitos de juguete, alas, 
hojas de diferentes colores y tamaños y 
entonces el niño hacía sus ramas con lo 
que él quería, ponía sólo hojas, o tam-
bién nidos, o pájaros, en fin, ese árbol 
llegó a tener grandes dimensiones, era 
totalmente libre.
Otra cosa, salían al jardín. El jardín 
siempre tuvo árboles, era parte del 
museo; entonces hice venir un espe-
cialista para que nos dijera el nombre y 
que producían esos árboles y también 
una amiga mía, me regaló unos árboles 
pequeños para que los niños vieran.
Y luego que pasaba, salían de esas 
sesiones que duraban una hora y se les 
entregaban las cartillas que ya conoces. 
Les decía, salgan y busquen aquello que 
les recuerde lo que aprendieron. Ahí hay 
madera, en los marcos de los cuadros 
y hay árboles pintados y con esto ellos 
recorrían el museo. 
Por ejemplo, se mostraban conexio-
nes entre el árbol y la madera que se 
usó para fabricar el escritorio de Rafael 
Núñez. Ese fue el trabajo que se llevó a 
cabo en el departamento educativo. 
Obviamente, ya yo tan vieja, siempre 
digo la verdad y es que el Museo Na-
cional cambió de ambiente, el museo 
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se volvió un desorden, los niños corrían, 
se gritaban –aquí está la curuba-, pero 
cuál era mi propuesta pedagógica, el niño 
aprendió a ver, mirando la curuba.
Encontré en algunos textos que se 
había hecho un material didáctico para 
una exposición anterior al Proyecto “El 
Árbol”. Se trataba de una muestra sobre 
Gonzalo Jiménez de Quesada, quisiera 
saber si efectivamente ese material 
existió.
Fue una exposición conmemorativa 
de los 400 años de su fallecimiento, fue 
además la primera exposición infantil que 
se hizo en el segundo piso donde ahora 
está todo lo de la Conquista. ¿Qué era 
qué? La idea era que los niños miraran a 
Gonzalo Jiménez de Quesada como un 
ser humano. 
Había una malla, estaba una historia 
contada de una manera muy simple, los 
caballos, la sabana, el frío de la sabana 
comparado con el trópico y las costas, la 
fundación de la Plaza de Bolívar para lo 
que usamos el cuadro de Mark, en fin, se 
trataba de que el niño pudiera entender 
a Gonzalo Jiménez de Quesada de una 
manera didáctica, simple y concreta.
Al lado de 100 libro relativos al des-
cubrimiento, la conquista y la búsqueda 
del Dorado y otros objetos, la exposición 
iba acompañada de una serie de mapas 
didácticos y un primer material fungible 
que buscaba en los niños relacionasen el 
presente con el pasado remoto, se trata 
de un material muy modesto coherente 
con los escasísimos recursos con que 
disponíamos en aquel entonces, hoy 
en día encuentro ese material un tanto 
ingenuo, pero también veo que se trata 
de un primer intento de una iniciativa muy 
valiosa, de allí pasé a la organización del 
Departamento Educativo y a la Exposición 
“Taller el Árbol”.    
Sin embargo no recuerdo muy bien 
aquel material didáctico porque aquello 
fue un ensayo. 
Después hice otra exposición, la de 
Tomás Cipriano de Mosquera con el 
mismo método de la anterior y que en la 
que se trataba de mostrar a Mosquera de 
una manera humana y simple y todos los 
paneles estaban escritos en un leguaje 
muy sencillo, que los niños podían leer en 
pocos minutos y entretenerse. 
La única exposición que ya hice abso-
lutamente sostenida y respaldada por las 
personas que trabajaban conmigo más el 
personal de la Universidad Nacional, fue 
la Expedición Botánica para niños. Esa 
exposición también se hizo en el segundo 
piso. 
El proyecto “El Árbol” coincidió con 
la celebración del año internacional del 
niño. La UNESCO y el PNUD adelantaron 
una iniciativa llamada “El Museo y el 
Niño” que colaboró especialmente con 
el mencionado proyecto. ¿Usted recuer-
da cómo fue el vínculo con aquellas 
instituciones?
He visto mencionada en su informe 
(documento previo que le fue presentado) 
a Regina Otero de Sabogal, pero no tengo 
recuerdo exacto de ella. Probablemente 
ella se encargó de muchas cosas del De-
partamento Educativo y sé que fue muy 
buena trabajadora.
Yo estuve en Quito como representante 
en la reunión de la UNESCO sobre educa-
ción en Latinoamérica, eso fue en el año 
81.
Puede que haya coincidencia, quizá 
se trató de la reunión para presentar 
los resultados y las conclusiones de ese 
proyecto. Porque además, fue una ini-
ciativa que se adelantó en varios países 
de Latinoamérica, como Ecuador, Bolivia 
y Chile, entre otros.
Recuerdo mucho la reunión en Quito, 
para el Congreso de Educación de 
Museos de la UNESCO, sin embargo, no 
recuerdo que haya habido cambios en los 
proyectos a partir de esto.
Por ejemplo, María Giraldo trabajó 
conmigo en el Museo y en el Departa-
mento Educativo hasta que el proyecto 
termino, las dos salimos al mismo tiempo 
en agosto del 82, cuando subió Belisario 
Betancourt como presidente, entonces 
él me cambió y conmigo salieron las 
personas que conmigo trabajaron en el 
Departamento Educativo.
Y poco tiempo después, me enteré que 
había cerrado el departamento. Yo no 
supe porqué lo cerraron y jamás quise 
meterme en ese asunto, pero también 
comprendo que ese departamento exigía 
de la dirección un enorme trabajo. Como 
formé parte de eso, puedo decir que me 
sentía mucho más cerca de ser profesora 
de la escuela de un pueblito a ser directo-
ra del Museo Nacional, porque todo esto 
daba para muchísimo trabajo.  
En parte, esta pregunta ya ha quedado 
respondida. Pero cuando usted llega al 
Museo Nacional ‘Ya se hacían visitas 
guiadas? ¿Se hacían visitas para niños? 
¿Cómo eran?
Cuando yo entre al museo, no. No se 
permitía la entrada a los niños, estaba 
prohibido.
Era un museo vacío, en cada sala había 
sentada una señora muy simpática y pre-
parada, se le llevaban medias nueves con 
galleticas y ellas cuidaban las salas, pero 
sin gente, en realidad ni siquiera había 
mucho que cuidar. 
¿Qué otros profesionales contribuye-
ron a la elaboración de los materiales? 
Y ¿Cómo fue el proceso de trabajo en 
equipo con ellos?
Las tres personas que más trabajaron 
conmigo, como le mencioné fueron, María 
Giraldo, Elsa Pizano y Silvia Ardila, nos 
reuníamos en la dirección, yo proponía 
el tema de discusión y le preguntaba a 
cada una qué pensaba. Pero en realidad, 
lo que puedo decir, es que yo nunca tuve 
problemas con ninguna de ellas.   
Planeábamos las cosas en forma per-
manente, pero siempre sencilla. No había 
otra manera de hacerlo, no había dinero 
para comprar una máquina, no había ma-
nera de hacer una proyección, había una 
limitación económica total.
Hoy en día, yo miro todo lo que se hizo en 
ese momento y me parece un milagro, en el 
que por supuesto también contribuyó Edgar. 
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Ahora, pasando a la Expedición Botánica, 
que fue la última exposición especial 
para niños que hice, me dieron un apoyo, 
del que estaré agradecida toda mi vida, 
el Instituto de Ciencias Naturales de la 
Universidad Nacional, un profesor de 
apellido Idrobo (Jesús Medardo Idrobo) 
y el profesor Polidoro Pinto a quien lla-
mábamos cariñosamente “Polipinto”, me 
abrieron el Instituto de Ciencias Naturales 
y de ahí pude sacar pájaros y animales 
de todo tipo. Para la Expedición Botánica 
me acuerdo especialmente de un cóndor, 
una serpiente y algunos más, también me 
prestaron láminas originales de Mutis y 
ahí se hizo la exposición con el apoyo del 
mencionado instituto.
Se hicieron varias cartillas 
¿no es cierto?
Se hicieron dos cartillas, que se entre-
gaban después de haber pasado por la 
Sala Didáctica y también se entregaba un 
periódico que se llamó el Correo Curioso 
y que se regalaba a las personas que 
entraban a la exposición de la Expedición 
botánica, para que cada niño saliera del 
museo con este recuerdo. 
Estas cartillas estaban destinadas a 
niños de edades muy diversas que iban 
desde los ocho a los catorce años más o 
menos ¿Cómo se interactuaba con una 
población tan variada como esa?
Siempre hablábamos con las profe-
soras, entonces los niños de ocho años 
tenían un manejo muy distinto a los de 
catorce y los proyectos eran también 
distintos. Entonces se hacían actividades 
diferentes en el taller y dentro del museo 
cuando se hacía la visita y debían llenar 
las cartillas. 
Si la memoria no me falla, con los niños 
más pequeños de ocho, nueve o diez 
años se hacía una cosa más de juego y 
se les dejaban actividades de análisis y de 
observación a los niños de once, doce y 
trece años. Esa era la estrategia que usá-
bamos. Hay una cosa más que quisiera 
agregar. El colegio que inauguró conmigo 
el taller “El Árbol” fue el colegio Juan 
Ramón Jiménez, es uno de los mejores 
colegios de Bogotá y fue fundado por una 
condiscípula mía, llamada Martha Bonilla. 
En el documento que el Museo Nacio-
nal pudo recuperar a propósito de ésta 
exposición, se expresa que hubo un 
exhaustivo proceso de evaluación que 
era llevado por las guías y las personas 
encargadas de los niños y que buscaba 
conocer el grado de implicación del niño. 
Quisiera saber un poco más sobre cómo 
se llevaron a cabo esas mediciones.
Desgraciadamente tengo muy poca 
información sobre esos procesos, yo 
recuerdo que después de cada visita de 
aproximadamente ochenta niños, se 
hacían encuestas a cada uno y al final del 
día se tenían al menos 160 encuestas.
Pero también se revisaba, por los 
resultados de los niños en las cartillas, si 
habían entendido.
Lo que si tengo muy presente, es que 
lo que las psicólogas y yo queríamos era 
que quedara muy clara la relación entre el 
árbol que produce la madera, la madera 
que luego aparece en muebles y cuadros 
y los arboles, o sea la madera, que apare-
ce pintada en los cuadros.
Queríamos saber si eso abría la curio-
sidad y el deseo de aprender, ese era mi 
objetivo primordial.
Después de “El Árbol” vino el “Correo 
Curioso” de la exposición de la Expedi-
ción Botánica. ¿La primera experiencia 
influyó en este último material? ¿Cómo 
fue el proceso de elaboración de esos 
materiales?
La experiencia de “El Árbol” que ya 
llevaba poco más de diez meses, definió 
toda la base para montar la Expedición 
Botánica. Entonces, se trataba de que el 
niño se llevara de la exposición un mínimo 
conocimiento sobre ciertas cosas, por 
ejemplo, el Instituto de Ciencias Naturales 
de la Universidad Nacional me hizo una 
lista de todas las hormigas que habían en 
el país, era una lista de veinte o treinta es-
pecies, cosa que los niños nunca habían 
visto. Este tipo de información, totalmente 
simple que le informaba al niño que en su 
país existían todas esas clases de hormi-
gas, esos instrumentos didácticos fueron 
los que usé de manera permanente en la 
exposición de la Expedición Botánica, con 
ayuda de la Universidad Nacional. 
¿Después del “Correo Curioso” se 
hicieron otros materiales didácticos?   
No, yo me retiré en el año 82, entonces 
no tengo conocimiento de que más se 
hizo en años posteriores. 
Y para finalizar, a su juicio ¿Qué cosas 
han cambiado y cuáles no deberían 
cambiar en lo concerniente a educación 
en museos?
¿Qué ha cambiado? Cuándo yo abrí el 
Departamento Educativo, era en realidad 
el primer departamento de esa clase en 
Colombia. Hoy en día, todos los museos, 
grandes o pequeños en el país tratan 
de armar como pueden o como quieren 
un departamento educativo, es muy 
importante que eso se mantenga porque 
la educación que tenemos nosotros es 
bastante deficiente, entonces cualquier 
espacio que pueda ser llenado por un 
museo va a ser siempre muy importante.
Ahora, ¿qué debería cambiar? Debe 
cambiar el museo tipo “baúl de los recuer-
dos” como el que yo desbaraté en el año 
74, en que están exhibidos los cuadros 
de próceres, de gente importante, una 
cama y un baúl que no se sabe a quién 
perteneció etc, porque eso sino tiene una 
conexión didáctica que una los objetos 
al personaje, eso no tiene ningún valor 
pedagógico. 
No hay mente humana que recuerde 
un baúl y ya, siempre tiene que haber 
una enseñanza, algo que simplifique la 
complejidad de la historia, como pasa por 
ejemplo en Francia.
En el Museo Pompidou, hay un depar-
tamento educativo que es una verdadera 
maravilla. Entra un niño de diez años y 
ve quién era Napoleón y quién era Luis 
XIV de una manera pedagógica, eso es 
lo que tiene que cambiar en nuestros 
museos.
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Regina Otero
de Sabogal
Delegada para Colombia del UNESCO 
y el PNUD para el programa “El 
Museo y el Niño” llevado a cabo 
entre  1979 y 1980. Colaboradora 
del proyecto “El Árbol” del 
Museo Nacional 
¿Cómo entró al Proyecto Regional de 
Fomento del Patrimonio Cultural del 
PNUD-UNESCO? ¿En qué año?
Un representante de la UNESCO me 
contacto a través de la Universidad de los 
Andes. No me acuerdo la fecha exacta pero 
debió ser en 1975. Yo recuerdo que Sylvio 
Mutal viajó a Colombia y el tenía contactos 
en varios países de Latinoamérica, el tenía 
contacto con un antropólogo del Museo 
Nacional que me conocía. Estaba buscan-
do específicamente, una persona que fuera 
investigadora y psicóloga especializada 
en el campo infantil y que además supiera 
sobre métodos de evaluación. Entonces a 
través de este amigo, recuerdo que hubo 
una entrevista en el Hotel Tequendama, 
yo le propuse la idea y empecé a armar un 
equipo, contraté a una pedagoga  y el resto 
del personal lo proporcionó el museo, el 
diseñador gráfico, el historiador y otros.
Pero en realidad poco usé los otros recur-
sos del museo, salvo como le digo el dise-
ñador, porque yo hice toda la proyección de 
las cartillas, la evaluación de actitudes de 
los niños, el test anterior y posterior a la visi-
ta y el análisis estadístico de los resultados. 
El proyecto “El Museo y el Niño” que 
se adelantó como parte de la celebra-
ción del “Año Internacional del Niño”, 
promovió interesantes iniciativas en 
varios países de Latinoamérica y en 
Colombia constituyó en buena medida, 
la creación de áreas educativas en los 
museos. ¿Cómo se formularon estos 
proyectos?
La UNESCO estaba interesada en que 
los museos estuvieran al alcance de los 
niños, no solo con objetos para admirar 
sino para que los niños pudieran tocar 
e interactuar en estos espacios casi 
sagrados donde no se podía ni hablar. 
Se trataba de implantar la filosofía de 
que el museo es un lugar de aprendizaje 
interactivo donde el mensaje entra por 
todos los sentidos.
Yo presenté la idea a la directora del 
Museo Nacional y luego en el Museo del 
Oro. En el Museo Nacional se decidió uti-
lizar una gran exposición sobre el trabajo 
de José Celestino Mutis y su obra para 
montar el proyecto educativo dedicado a 
que los niños aprendieran sobre la flora 
de Colombia de una manera interactiva.
En el Museo del Oro propuse implemen-
tar la misma idea en las exposiciones de 
las diferentes culturas prehispánicas 
colombianas, no se creó una exposición 
especial. Se dieron explicaciones a los 
niños en cada sala y se diseñaron cua-
dernillos especiales con juegos para en-
contrar respuestas que luego discutían 
con los guías o maestros. Estos juegos 
también se diseñaron para la exposición 
de Celestino Mutis en el Museo Nacional. 
¿Cuáles fueron las facilidades y obs-
táculos de llevar a cabo un proyecto de 
semejante envergadura? ¿Cómo eran 
los museos de Colombia, en materia 
educativa, durante esa época?
Las facilidades fueron la financiación 
de la UNESCO, las conexiones con la 
dirección del los museos y el grupo cien-
tífico, yo como investigadora, evaluadora 
que desarrolló la idea, los instrumentos 
de evaluación, el equipo técnico del 
museo de antropólogos, biólogos etc y 
la dirección del museo.
Las dificultades fueron varias, eran 
ideas innovadoras que hubo que “vender” 
a la dirección del museo. Se iba a ganar 
más que a perder si los niños se acerca-
ban y tocaban ciertas piezas valiosas del 
museo. En el caso de Emma Araujo de 
Vallejo hubo mucha colaboración, pero 
los personajes que eran nombrados 
para el proyecto se designaban por una 
fuerte influencia política, entonces toca-
ba “venderles” la idea de que un museo 
era para algo más que presentar una 
exposición muy linda.  
También estuvo la colaboración de un 
investigador y otro personal que no había 
hecho investigación anteriormente, las 
156 Doce Ensayos sobre Materiales Didácticos
demoras por “red tape” (trámites buro-
cráticos) y permisos especiales.
Ahora bien, en el Museo del oro, el pro-
ceso fue diferente. Como dije, se crearon 
unos juegos se hizo un entrenamiento a 
las guías del museo, para que dentro de 
las exposiciones normales que hicieran 
una presentación corta cuando llegaban 
los grupos de los colegios, era una 
especie de primera interacción, luego se 
hacían juegos, algunas cosas por escrito 
y hacíamos también un test anterior y 
posterior a la visita. 
La intervención que realizó dentro 
del proyecto “El Árbol”, primera cartilla 
educativa del Museo Nacional, es 
incuestionable. Desde la psicología 
¿Cuáles eran los intereses?
Desde el punto de vista psicólogo 
era exponer a los niños a juegos que 
promovieran un aprendizaje active vs 
uno pasivo.
Los niños antes iban al museo sola-
mente para observar y la idea con este 
proyecto era transformar la interacción 
que había de los niños y las familias con 
los museos y a través de esta acción de 
la UNESCO, se llevó a cabo un proyecto 
similar en varios países de Latinoamérica.
También recuerdo que en países 
como Estados Unidos, se presentó en el 
Smithsonian lo que se estaba haciendo 
en Europa, por ejemplo, que se les pre-
sentaba a los niños la noción de color a 
través de comidas, a través de la vesti-
menta, a través de muchas actividades 
educativas que no tenían nada que ver 
con solamente presentar un objeto en el 
museo. Eso me impactó muchísimo y la 
idea era hacer algo de carácter interac-
tivo. Creo que se logró captar qué era lo 
que pensaban los niños sobre el museo. 
Me cuenta que el proyecto se expuso 
en el Smithsonian, yo quisiera saber un 
poco más sobre cómo fue eso, sobre 
cómo se hizo esa presentación.
Trataré de recordar. Yo viajé para 
presentar la idea del proyecto que es-
tábamos haciendo en el museo y cada 
representante de los muchos museos 
asistentes que como yo estaban traba-
jando en diferentes países del mundo 
presentaron su proyecto también. 
Me acuerdo mucho de un proyecto 
que visité en Ecuador y ese proyecto 
no era de interacción con los niños sino 
sobre restauración de pinturas, que tenía 
otra finalidad. La UNESCO tenía el deseo 
de mejorar los museos y en cierto países 
la idea se tomó como –vamos a hacer 
de los museos algo mejor en términos 
educativos para los niños- y me acuerdo 
específicamente de un trabajo que expu-
sieron y que se estaba realizando en el 
Georges Pompidou con niños y que con-
sistía en un trabajo alrededor del color. 
Cómo ayudar a que un niño entendiera 
el concepto de color y esto lo hacían 
a través, no de pinturas, sino de que el 
niño pintara cosas blancas, se vistiera 
de blanco, que hubiese títeres blancos 
o del color que se planeara, entonces 
constituía algo muy interactivo, fue algo 
me impactó mucho.
Por supuesto, yo también presenté. 
Les pareció muy interesante que un 
museo de historia estuviera tratando 
de volver atrás con las ideas de José 
Celestino Mutis, desgranar el trabajo que 
él hizo y ponerlo al alcance del niño. 
Cómo se pretendía abordar a niños en 
edades tan disimiles que iban desde los 
10 hasta los 16 años aproximadamente?
Con preguntas y actividades que 
cubrieran estos rangos de edad. No 
recuerdo si diseñamos juegos por edad.
¿Qué referentes usó para la cons-
trucción de estos materiales, en un 
momento en que esta iniciativa resul-
taba innovadora y sin precedentes en el 
ámbito museal colombiano?
Yo era profesora de psicología del 
desarrollo infantil, los conceptos de 
Piaget por ejemplo, los conceptos de 
dar refuerzo cognitivo a los niños, etc. 
También era profesora de aprendizaje, 
cómo las personas aprenden, entonces 
apliqué todas esas teorías y conceptos 
al desarrollo de las actividades en los 
museos, yo creo que me sirvieron mucho. 
¿Cómo era el proceso de elaboración 
de éstos materiales?
Individual y en grupo para recibir 
retroalimentación. Teníamos el input de 
una pedagoga, un antropólogo, diseña-
dores, historiadores y de psicólogos.
¿Cómo se organizaba el trabajo con 
otros profesionales? ¿Qué sabe sobre 
el proceso de producción (impresión) e 
implementación de los materiales?
En reuniones semanales de equipo 
con todo tipo de profesionales en las que 
se planeaba y evaluaba el proyecto.
Hizo parte del equipo evaluador del 
material? ¿Cómo se llevaban a cabo 
esas evaluaciones? ¿Qué aspectos 
recuerda que se señalaban y que hayan 
sido llamativos dentro del proceso?
Si definitivamente yo diseñé todo el 
proceso de evaluación. Recuerdo que 
con mi esposo que es un psicómetra 
experto en evaluación, escribimos 
las preguntas antes y después de la 
intervención para medir cambios de 
actitudes de los participantes hacia el 
museo. Que les gusto, que no les gustó, 
que recuerdan etc. De aquí se hizo un 
análisis cualitativo de los principales 
temas y luego obtuvimos frecuencias 
por temas.
Según lo que deduzco había preguntas 
para los guías, pero también había pre-
guntas para los niños.
Se habían diseñado preguntas para 
niños como si el museo parecía un lugar 
feliz o no y estas debían ser respondidas 
por los niños, no por las guías de la 
exposición.
Me acuerdo que había una parte cua-
litativa que consistía en que los niños 
pintaran algo, me acuerdo que hicimos 
análisis de eso, si era un dibujo feliz, si 
era un dibujo de la familia, cómo ellos 
representaban el museo en su cabeza, 
después de visitarlo.
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¿Cuál era el grado de implicación de 
los niños frente a estas actividades?
Yo creo que se hizo mucho anuncio 
por la prensa y la televisión de este 
programa especial, se hizo una pancarta 
muy linda en la puerta del museo para 
invitar a la gente, también mandaron 
invitaciones a los colegios y cuando 
los niños venían, recuerdo que tuvo una 
acogida muy grande.
Nos interesaba que vinieran colegios 
públicos y privados y yo lo que hacía 
eran observaciones de cómo los niños 
se movían dentro de la sala, los comen-
tarios de los niños, también me acuerdo 
que hablaba con las guías, pero mi in-
fluencia más grande creo que fue con la 
directora del museo, doña Emma Araujo 
de Vallejo, en términos de la apertura de 
las exposiciones para los niños. Porque 
hasta entonces, el museo tenía la políti-
ca de no tocar y no hablar, durante esta 
época recuerdo, se oía el ruido, los niños 
corrían, comentaban entre ellos. Eso fue 
un cambio especial en esa época. 
Usted también hizo parte del grupo 
que elaboró el “Correo Curioso”, mate-
rial didáctico para la exposición sobre 
la Expedición Botánica de José Celes-
tino Mutis. Es en esencia un material 
muy diferente al árbol y probablemente 
con un público objetivo más amplio.
No participé en el Correo Curioso.
Después de estos dos materiales, 
¿recuerda si se hicieron algunos más? 
No recuerdo. Pocos años después me 
desvinculé del museo porque viajé a los 
Estados Unidos y como Emma Araujo 
salió de la dirección no  hubo más con-
tacto.
¿En qué otras formas puede contri-
buir la psicología dentro de las áreas 
educativas de los museos?
Los museos son un espacio cuyo labor 
es estimular el aprendizaje a todos los 
niveles cognitivos, manuales, motores, 
musicales, artísticos, emocionales, cul-
turales, sociales etc. Tienen la ventaja 
de tener un público que los visita y que 
está dispuesto por un corto tiempo a 
dejarse estimular y a asociar esa corta 
experiencia con la vida de cada individuo 
que entra. Tiene una gran responsabili-
dad social que va mucho más allá de 
presentar objetos, historia, etc. El museo 
es el punto de entrada y debe tener una 
acción comunitaria que va más allá de 
las puertas del museo. En San Francisco 
(USA) donde yo vivo, el museo se integra 
a la comunidad haciendo programas 
gratuitos una vez a la semana en el 
que se incluye música, conciertos, pre-
sentaciones y el público se integra con 
actividades relacionadas a cada tema. 
La comunidad toma el museo como 
un punto de encuentro social donde se 
baila, se divierte, se canta, se aprende. 
Ese punto de encuentro dista mucho de 
un santuario como desafortunadamente 
son muchos museos.
Yo pienso, y a esto he llegado a través 
del aprendizaje propio, que los museos 
aquí en USA y en otro países de Europa 
que he tenido oportunidad de visitar, 
uno nota como el museo es parte de la 
comunidad, el museo siempre tiene las 
puertas abiertas, en el sentido de que tu 
como parte de tus actividades sociales, 
planeas ir al museo y ahí te encuentras 
con tu familia o amigos para celebrar un 
cumpleaños, los museos proveen músi-
ca, comida y actividades gratis en torno 
a un tema específico, me ha parecido 
interesante como personas de varios es-
tratos sociales llegan al museo a pasar 
un rato rico, a aprender y a interactuar.
También, los museos tienen un día en 
el que abren en la noche o en la tarde y 
se integran a la comunidad de esa mane-
ra, reúnen a la comunidad.
No son dogmáticos, no es “no se 
acerque, no toque”, uno tiene acceso a 
actividades educativas y al tiempo se di-
vierte. Tienen una influencia muy grande 
en el aspecto político en el sentido de 
que el museo puede escoger un tema 
y también trabajar con él para que la 
comunidad se acerque y se relacione 
con ello.
¿Qué aspectos al rededor de la pe-
dagogía deberían tener en cuenta los 
museos en Colombia?
Yo diría, que se abran más a las co-
munidades. No solo al turista ocasional 
sino que se integren con actividades 
planeadas a las diferentes comunidades 
como te explicaba antes, creo que eso 
sería un trabajo muy interesante en el 
que intervienen no solo pedagogos, sino 
antropólogos o las personas que tienen 
que ver con la sociedad. Integrar al mu-
seo como una parte activa de la comuni-
dad, eso es lo que a mí me encantaría ver 
en Colombia. 
¿Qué cosas han cambiado y cuáles 
no deberían cambiar en los museos, en 
materia educativa?
El año anterior visité el Museo del 
Oro, yo cambiaría la parte pedagógica, 
la haría más simple. Por ejemplo, el 
público colombiano entiende poco lo 
que llamamos literacy o entendimiento 
de la cultura, entonces yo pondría a un 
nivel mucho más simple u vivencial lo 
que presentan los museos.
En esta visita a Colombia fui al Museo 
del Caribe en Barranquilla. Me impactó 
muchísimo y en forma muy positiva, 
cómo el museo usa la música y lo visual 
para envolver y explicar de manera muy 
simple y emotiva el mensaje que quiere 
hacer llegar. Yo creo que ese museo no 
tiene nada que envidiar a otro museo 
del mundo, me parece que tiene una 
excelente forma de hacer llegar sus 
contenidos al público.
De esta forma, los cambios que plan-
tearía estarían sobre todo en los estímu-
los visuales, los estímulos de música y 
de nuestra cultura y no solamente poner 
objetos sobre la mesa, con un mensaje 
de “no toquen”.     
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Daniel Castro 
Benítez
Jefe de la División Educativa 
del Museo Nacional entre 1996 
y 1999.  Creador de las hojas de 
“Pieza del Mes” y “Arqueólogo, 
Reportero y Pintor” 
¿Qué cargo ocupó y durante cuánto 
tiempo en el Museo Nacional?
Mi vinculación al Museo Nacional se 
desarrolló en tres etapas, una primera 
que va desde 1989 a 1990 en la que no 
tenía un cargo y en la que adelanté al-
gunos proyectos. Desarrollé un material 
que se llamaba, “El Museo Nacional para 
niños” y eso fue bajo la administración 
de Olga Pizano, recuerdo haber hecho un 
trabajo concertado con Beatriz González 
que en estaba en ese momento ya como 
curadora y eso generó un material muy 
interesantes que estuvo inspirado en 
otro material que a su vez me fue com-
partido por Natalia Vega del Museo de 
Bellas Artes de Boston.
Era un conjunto de fichas, yo creo que 
fácilmente podían ser unas seis fichas 
por sala y eso habría que multiplicarlo 
por el número de salas del museo por en-
tonces y esa fue una primera vinculación. 
La segunda vinculación, yo creo que 
fue entre 1993 a 1995 de una manera 
intermitente, ahí entro a través de una 
invitación de Clara Isabel Botero que era 
la curadora de Arqueología y Etnografía 
y ella sí generó un cargo muy particular 
que se llamaba Proyectos Educativos 
Especiales y el contexto a propósito de 
materiales didácticos de esa segunda 
vinculación fue la producción del material 
que se llamó “Arqueólogo, reportero y 
pintor” (ARP).
Después de éste período cuando 
Juanita Rivera renuncia a la jefatura de 
la división Educativa, entonces quedo 
yo como jefe de la misma y eso va 
más o menos desde el año 1996 hasta 
el año 1999 cuando paso a la Junta de 
Bolívar y ahí es donde también, dada la 
experiencia que habíamos tenido junto 
con Beatriz González en el Museo de 
Arte Moderno, con el Banco de la Repú-
blica, en la década del ochenta, fue que 
desarrollamos todos esos materiales 
didácticos para piezas del mes y para 
algunas exposiciones temporales impor-
tantes como Henry Moore, la exposición 
de Luis Caballero “Sin nombre”, recuerdo 
el material que se hizo para la exposi-
ción de Armando Reverón que vino de 
Caracas, como tres grandes ejemplos 
de exposiciones temporales y muchas 
de las pequeñas hojas hechas para las 
“Piezas del Mes”.
A propósito de esto último, le quería 
preguntar; a su juicio, ¿cuáles cree que 
han sido los materiales didácticos más 
significativos? Desde la cantidad de 
personas a las que logró llegar hasta 
cómo se formuló desde lo pedagógico 
y didáctico.
Me parece irrelevante el dato de lo 
cuantitativo, me parece que un material 
didáctico no debe tener un efecto en 
términos numéricos sino que lo que 
debe suscitar y fue el aprendizaje que 
desarrollamos cuando hicimos todas 
esas exploraciones en los momentos en 
los que nos formamos tanto en el Museo 
de Arte Moderno como en el Banco de la 
República, es la capacidad que permita 
el material de establecer vínculos sen-
sibles y no solo cognitivos con respecto 
a la pieza, sea artística, científica o sea 
histórica. Entonces ahí, me atrevería 
a pensar, que lo que hoy se denomina 
“impacto”, insisto es irrelevante. Me pa-
rece que lo que es determinante es si el 
material está concebido de una manera 
equilibrada para que pueda apelara a 
entregar una información importante 
y cognitiva pero en especial activar la 
mirada y activar la reflexión sobre las 
piezas patrimoniales. 
Por ende, en un tiempo en el cual nos 
dedicamos a diseñar esos materiales de 
manera intuitiva, dada esa experiencia 
que tuvimos desde el punto de vista 
educativo, creo que la mayoría de mate-
riales intentaron apelar a este equilibrio. 
Incluso tengo que decirlo con mucha 
franqueza, cuándo yo comencé a ver de-
sarrollos posteriores, e incluso una vez 
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había ya pasado a la Quinta de Bolivar, 
sentía que había desequilibrios porque el 
material didáctico tiende a ser entendido 
como una herramienta comprobatoria 
de lo que la exposición está presentando 
y a mi juicio muy personal, creo que es 
una aproximación errónea. 
El material didáctico no debe ser una 
tarea de tipo escolar, al que le interese 
“chulear”, al que le interese determinar 
qué tanto de la información que la expo-
sición está presentando, queda retenida 
en el individuo. Ese, es el efecto. 
Por lo tanto, creo que el conjunto de 
materiales que se hicieron, inclusive un 
material que se hizo en el año 89, es un 
material que a mi juicio fue muy impor-
tante porque lo que permitía era una in-
vitación al docente para que esas fichas 
fueran leídas frente a los estudiantes y 
se generara un diálogo, un intercambio 
y un ejercicio especulativo frente a las 
obras y no solamente a comprobar 
datos concretos.
Está entrevista es muy importante, 
justamente porque he podido recons-
truir un listado de los materiales que 
he podido encontrar, pero hay un gran 
vacío que va desde el año 81 hasta el 
año 94. El Museo Nacional levantó, 
de lo poco que quedó una pequeña 
carpeta de Materiales Didácticos, hace 
poco más de un año o dos a lo sumo y 
ha intentado reconstruir esta memoria. 
Los datos que usted me brinda me 
sirven para concatenar los vacíos que 
tengo sobre esa época.   
El vacío es evidente, a mi me parece 
que es clave que esa tarea que se hizo 
en el año 89 se conozca “El Museo 
Nacional para los niños”. Pero es muy 
posible que el vacío entre el 81 y el 94 
sea porque no se hizo nada deliberada-
mente para niños.
Me consta, porque tengo historia y ten-
go referentes de “El Árbol” y del “Correo 
Curioso de la Expedición Botánica” en el 
tiempo de Emma Araujo, que después de 
eso no se haya hecho nada muy preciso. 
Hay una persona que fue funcionaria 
del Ministerio, que se llamaba Mirtha 
Hernández, fue una persona que trabajó 
en la época de Emma Araujo, fue una 
persona que tuvo a su cargo el acom-
pañamiento de los procesos Educativos 
en el Museo Nacional y sé que en su 
momento tuvo a su cargo el Centro de 
Documentación del museo. Puede ser 
un dato interesante, para saber si hay 
algo adicional donde sé que ella tuvo 
protagonismo en el “Árbol” y “Correo 
Curioso” y ya no ese otro vacío.
Entonces, me parece indispensable 
incluir lo que se hizo en el año 89 con 
Olga Pizano y además determinar esos 
“varios” (refiriéndose a las hojas de “Pie-
zas del mes”), cuáles son.
(Revisando la lista) Por ejemplo, el 
material para “Henry Moore” fue muy 
importante también, los otros que 
veo son de cuándo ya no estaba. Son 
muy diferentes y con los cuáles yo he 
podido -cuándo hago talleres sobre 
desarrollo de materiales didácticos- a 
veces contrastar, y no quiero decir que 
los que yo haya hecho fueron ideales y 
perfectos, pero sí puedo decir que bajo 
los parámetros que tenemos como refe-
rentes, que nosotros desarrollamos pero 
que también luego nosotros pudimos 
compartir o confrontar con respecto a 
desarrollos en otras latitudes, tengo dos 
referentes muy precisos, teníamos una 
cosa ejemplar donde tuve la oportunidad 
de pedir más que una asesoría, tener un 
intercambio directo y fue en la National 
Gallery en Londres, en ese momento el 
programa educativo lo dirigía una mujer 
que se llamaba Erika Langmuir y yo tuve 
la oportunidad de hablar en Londres 
sobre un material que para nosotros fue 
muy interesante llamado “The National 
Gallery Children’s Book” que nos sirvió 
mucho como motivo de inspiración.
Y luego, hacia el año 97, tuve la opor-
tunidad de regresar a Londres a hacer 
un Seminario sobre Diseño de Políticas 
Educativas, ahí conocí a una mujer que 
se llamaba Gail Durbin, que en ese mo-
mento trabajaba en el Victoria & Albert’s 
Museum, y quien había escrito una serie 
de metodologías sobre el desarrollo 
de materiales didácticos que nosotros 
pudimos poner en aplicación e incluso 
corregir algunos de los materiales que 
se hicieron para “Pieza del Mes” a partir 
de tales metodologías.
Es algo que yo circulo mucho, porque 
creo que tiene un muy buen efecto.
Hablando de eso, quisiera saber 
¿Cuál era el proceso de elaboración de 
esos materiales? Y ¿Qué tipo de espe-
cialistas se convocaban?
Me parece interesante la pregunta, me 
referiré más bien a lo más reciente. De 
un tiempo para acá y en la medida en 
que hay una experiencia en términos de 
los procesos educativos, concretamente 
y si bien eso no tuvo material didáctico, 
es muy importante que quede un espa-
cio de “espíritu didáctico”, la sala que 
se hizo para la exposición de “Picasso 
en Bogotá”, no tendría que decirlo yo, 
si pudiera preguntarle a Jesús Martín 
Barbero su concepto sobre ese espacio, 
sería magnífico, porque él dice –ahí 
hubo un antes y un después del trabajo 
pedagógico en el Museo Nacional– y 
entonces el material didáctico no es solo 
el objeto físico sino también lo que en 
un momento dado el Museo Nacional 
decidió que debía desarrollar, que era un 
espacio para ellos. 
Cuando hicimos Picasso y un poco an-
tes, desde mi punto de vista personal, la 
decisión era que esos materiales o esos 
desarrollos de salas tenían que hacerse 
a través de grupos focales. 
Yo fui el primero en recibir esa lección 
y “Picasso” fue determinante para ello.
Hay mucha historia detrás de ese ejer-
cicio, aprendimos mucho sobre el hecho 
de que el material no tendría que ser rea-
lizado, por más intuición o conocimiento 
que se tuviera, por una sola persona. Eso 
contesta la pregunta.
Durante el tiempo en el que yo estuve, 
desde el año 1995 con “ARP” y muy en 
especial con la “Pieza del Mes”, el mate-
rial fue muy en principio diseñado por mí, 
puesto y socializado con parte del equipo 
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educativo. En ese momento los equipos 
educativos también comenzaban a tener 
un matiz muy interdisciplinario, ya no 
eran solo artistas o solo historiadores 
y ahí se alcanzaba a validar los efectos 
del mismo, pero me atrevo a decir que 
no se hicieron de una manera muy sis-
temática sino que, insisto, la intuición y 
la experiencia nos ayudaba a estar muy 
alerta a la hora de manejar un equilibrio, 
50% información y 50% sensibilidad 
o experiencia, incluso muchas veces 
sumándole porcentaje a lo segundo. 
Hemos pensado que lo educativo no es 
obligatoriamente esa transmisión de 
información y en ese momento el museo 
lo tenía muy claro y lo que desarrollamos 
en ese momento era muy consciente.
Eso ha cambiado, creo que la Escuela 
de Guías tiene un patrón completamente 
diferente y hoy hay otras dinámicas, pero 
en ese momento había otra conciencia, 
sin embargo, el material se hacía a partir 
de la responsabilidad en la jefatura del 
departamento.
Como lo digo, a veces se validaba; 
recuerdo uno en particular que preci-
samente me gustaría tratar de mirar, 
incluso, en términos de historia, se trata 
de un material que hice para una expo-
sición sobre la Prensa de Nariño y los 
Derechos del Hombre, porque recuerdo 
haber socializado ese material, cosa 
que solía hacer en muchos casos, con 
Beatriz González en la curaduría de 
Arte e Historia. Ahí de alguna forma 
había una confrontación en las etapas 
preparatorias junto a ella, ya lo sabemos, 
tiene una sensibilidad desde el punto de 
vista pedagógico porque nos formamos 
con ella cuando fue jefe del programa 
educativo del Museo de Arte Moderno. 
Yo con esa confianza y el conocimiento 
que teníamos, le pedía muchas veces 
que analizara y que diera sugerencias de 
modificación o de cambios.
Entonces, había instancias de valida-
ción pero repito, no eran sistemáticas. 
Había espacios donde en algunos casos 
se hacían autónomamente, en otros 
casos se hacían coordinadamente.
Aunque sí recuerdo, especial y natural-
mente lo que era arte e historia, yo pedía a 
Beatriz que lo revisara e hiciera aportes.
Entonces quisiera aclarar, ¿durante su 
paso por el Museo Nacional es que se 
crean las hojas de Pieza del Mes? y ade-
más, ¿se evaluaban de alguna forma los 
materiales didácticos que se creaban?
Sí, efectivamente yo cree las hojas de 
“Pieza del Mes” y respecto a lo segundo, 
no, el tema de la evaluación es algo que 
también llega después. Tengo que decir 
que gran parte de mi obsesión cuando 
llego a la División Educativa era -cómo 
evaluamos-, sin embargo el tema de la 
evaluación estaba dirigido más a otros 
frentes que a los materiales didácticos 
concretamente. Entonces en ese mo-
mento, realmente no se les hacía una 
evaluación sistemática pero si una, me 
toca hacer una referencia porque la 
cito con mucha frecuencia, y era que la 
evaluación que hacíamos era algo que 
aprendí a quien en su momento fuera el 
Jefe de Servicios Educativos del Museo 
del Louvre, el señor Jean Gallard, quien 
decía –si usted observa con atención, 
está evaluando– entonces lo que sí ha-
cíamos era observar los efectos del uso 
de los materiales con los grupos cuándo 
estaba ya puesta en escena la exposi-
ción y se entregaban los materiales.
Era ahí, donde también de una manera 
muy intuitiva decíamos –nos fue bien 
con esta información, está surtiendo 
efecto– notábamos a los niños curiosos, 
miraban un cuadro dos, tres y hasta 
cuatro veces, estaban recibiendo una 
información adicional pero que no era 
algo único. Era a partir de esa dimensión 
de la evaluación que hacíamos una ob-
servación como revisión atenta de ese 
proceso. 
Siguiendo esa línea, ¿cuáles fueron 
los mayores obstáculos que tuvieron 
a la hora de producir los materiales 
didácticos? 
Ahí había una cosa que era muy inte-
resante, las “Pieza del mes” se hacían 
de la manera más casera posible, hoja 
tamaño oficio, aprovechar sus dos caras, 
yo recuerdo que diseñaba también intui-
tivamente, cortando y pegando. 
Sí, de hecho algunos de esos origi-
nales son los que reposan en el archivo 
del Museo.
Magnífico, todo lo que le cuento se 
debe ver perfecto. Entonces, había una 
cosa muy artesanal en términos de la 
elaboración, los recursos eran los más 
básicos. Si pienso en presupuesto, yo 
no recuerdo de dónde salía el dinero, yo 
no recuerdo pedirle dinero a nadie para 
desarrollarlos.
Me acuerdo eso sí, que luego ha-
cíamos ediciones de fotocopia que se 
entregaban y lo que muchas veces si 
tenía una respuesta en términos de pro-
ducción mucho más sofisticada eran las 
exposiciones grandes. Recuerdo cuatro 
materiales especialmente, tres exitosos 
y uno frustrado, todavía guardo el borra-
dor conmigo porque fue un material que 
no tuvo la oportunidad de ver la luz y a mi 
juicio pudo ser muy exitoso, fue el de la 
exposición sobre “José María Espinosa”.
Es uno de los mejores materiales que 
haya diseñado, pero eso se quedó en 
maqueta.
Los que fueron también muy intere-
santes y también debo hacer aquí una 
referencia muy particular sobre uno de 
ellos es “Henry Moore”, “Luis Caballero” 
y “Armando Reverón”. 
“Armando Reverón” tiene un efecto 
bastante reciente y es que la muestra 
llegó cuando la colección que tenía el 
Museo Nacional era la de la Colección 
Cisneros, de la cual su curador era Luis 
Perez Oramas, actualmente curador de 
las colecciones de arte latinoamericano 
del MOMA. 
Luis conoció ese material y el año 
pasado fue el curador en jefe de la 
Bienal de Sao Paulo. Entonces, con esos 
efectos y aunque de alguna manera yo 
he seguido teniendo algún contacto 
con él, me hizo una invitación como 
el experto latinoamericano para que 
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abriera el seminario educativo de la 
Bienal de Sao Paulo el año pasado y digo 
yo que los efectos eran lo que él vio a 
través del material que se diseño sobre 
Reverón, que era un material que tenía la 
palabra de por medio y que no se que-
daba solamente en una cosa obsesiva, ni 
obstinada con el asunto del arte sino que 
también intentaba en su espíritu ser un 
poco transdisciplinario.
Estos fueron, tres materiales que tuvie-
ron presupuesto que pudieron ser produ-
cidos y además donde los formatos eran 
muy generosos, muy en contraste con 
los caseros que se hicieron para “Pieza 
del mes” y otras exposiciones entre 
comillas “menores”.
La operación era esa, cuáles pudieron 
haber sido obstáculos con respecto al de-
sarrollo. Uno, que fue el que claramente 
ocurrió con “Espinosa” y era que la expo-
sición fue muy importante pero no hubo 
ningún efecto de interés de otras áreas 
del museo con poder haber impreso.
Había entonces un obstáculo eviden-
temente presupuestal y me atrevería a 
pensar idealistamente que más que obs-
táculos, lo que se logró hacer con lo otro, 
desde un punto de vista muy básico fue 
muy importante. Es decir, más allá que 
obstáculos todo representaba una opor-
tunidad en la medida en que también 
entendíamos que una hojita oficio era 
un recurso y que genio y creatividad más 
la riqueza de las colecciones eran los 
ingredientes para desarrollar proyectos. 
Quería preguntar además, sobre la 
relación que se construyó o no entre el 
colegio y el museo, a propósito de estos 
materiales. Cito como ejemplo la segun-
da edición que se hizo del material “ARP” 
que según entiendo generó unos víncu-
los muy importantes con los profesores, 
quisiera saber si de ahí para atrás esos 
vínculos eran igualmente estrechos.
No, yo creo que realmente no. Yo vi la 
segunda versión, me parece importante 
que no se olvide una cosa que si quedó 
muy diluida al día de hoy y sobre lo cual 
habíamos salido en función. Lo que 
sucedía en ese momento era una cosa, 
tal vez un poco injusto si lo llamamos 
informal. El material se usaba y veíamos 
que el material era usado. Además re-
cuerdo que “ARP” si tuvo una evaluación, 
que fue sistemática y que desarrollaron 
dos personas. Eso está comprobado 
en la medida en que la última página 
contiene unas preguntas. Les soltamos 
la responsabilidad a dos antropólogas 
de la Universidad de los Andes con las 
que terminamos vinculándonos tiempo 
después, Hylda White y Patricia Robledo.
Ellas dos, como estudiantes de último 
año de antropología llegaron al museo y 
lo que decidimos fue que nos ayudaran 
a hacer una evaluación de la primera 
versión de “ARP” a partir de esas pri-
meras preguntas. Sé que se hizo y me 
preguntaría dónde quedó ese estudio, 
si fue o no entregado pero puedo decir 
que sí fue un trabajo muy específico en 
términos de evaluación.
Hubo un análisis y eso muy segura-
mente pueda determinar lo que se hizo 
concretamente con colegios y con espa-
cios de educación formal y los efectos 
que pudo haber tenido el material frente 
a eso. 
Un ejercicio que se hizo y que quedó 
diluido en su primera versión totalmente, 
que tuvo una segunda versión fue lo que 
se hizo para niños en edad preescolar. 
Eso alcanzó a llevarse a cabo, mientras 
yo estuve, sucedía que los profesores 
agradecían a “ARP” pero comenzaron a 
demandar el hecho de que teníamos un 
material diseñado para niños entre siete 
y doce años.
Ese rango de edad, también es una 
respuesta a los consejos recibidos 
por los expertos británicos Erika de la 
National Gallery y Gail Durbin y era tratar 
de restringir el campo de desarrollo del 
material porque ellos mismos admitían 
haber cometido un error al hacer un libro 
para niños hablándole a los adultos en 
general, y eso a mí me marcó.
En un momento dado comenzamos a 
tratar de cerrar el foco e inclusive a aten-
der también, una cosa desde mi punto 
de vista eminentemente conceptual  de 
cómo se concebían los materiales, era 
que a eso le sumamos los componentes 
de unas grandes investigaciones que 
se hicieron a mitad del siglo XX, espe-
cialmente de Viktor Lowenfeld, que es 
un pedagogo austriaco que finalmente 
terminó en los Estados Unidos y que 
desarrolló unos tratados sobre desarro-
llo de la capacidad creadora y el hizo un 
estudio, a mi juicio todavía muy vigente 
en el cual había una serie de propuestas 
de desarrollo de la creatividad basadas 
en la edad.
Ahora, a lo que voy es que lo que se 
hizo con niños de siete a doce, comenzó 
a tener un efecto muy positivo, pero mu-
chos docentes reclamaban un material 
o una propuesta del museo para niños 
de menor edad. Y bajo esa necesidad, 
desarrollamos un recorrido que en su pri-
mera versión se llamó “Huellas, rastros 
y rastrojos”. Esta versión a diferencia de 
una segunda que se hizo posteriormen-
te, no tenía material en la medida en 
que son niños que no saben escribir y 
escasamente leen y eran unos módulos 
museográficos que estaban ubicados en 
todas las salas del museo, tal vez dos 
elementos por sala, que invitaban a los 
niños a activar su observación cuidado-
sa frente a los objetos y que hablaban un 
poco sobre el espíritu de esas edades.
Esa fue una primera versión que se 
hizo y que cómo lo digo, puesto que fue-
ron módulos museográficos tuvieron un 
efecto, sentimos en un ejercicio inicial 
e intuitivo de evaluación que la curva 
de asistencia de niños de preescolar 
comenzaba a crecer. De haber venido 
cero, recuerdo que naturalmente en ese 
año se abrió porque teníamos una oferta 
específica. Entonces fue clave porque 
tengo entendido que eso abrió las puer-
tas a una segunda versión que no me 
tocó a mí que se hizo más adelante. Me 
atrevería a pensar que se adelantó entre 
el año 95 y 99. Diseñamos y concebimos 
esto y estuvo en funcionamiento, cerca 
de un año y fue el antecedente de la 
posterior versión que se desarrolló.
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Para finalizar, ¿considera importante 
el acopio sistemático de materiales 
didácticos al interior de los museos? y 
¿qué información cree usted que podría 
brindar a las áreas educativas?
Más que la pregunta cuantitativa que 
me parece irrelevante me parece es un 
mensaje que le he mandado a los mu-
seos a mi cargo y al Museo Nacional es 
que es paradójico que siendo espacios 
de memoria, la memoria menos activa 
sea la institucional. Es decir, el acopio 
para qué sirve, para tener un registro 
de lo que hemos hecho, de cómo se ha 
transformado una dinámica educativa, 
una filosofía educativa, un proceso 
curatorial, un desarrollo de decisiones 
museográficas, de concepción de guio-
nes, etc.
El acopio sirve para eso, no para otra 
cosa más. En esencia y con mucho más 
poder es porque de alguna forma debe-
mos tener testimonios de una historia 
que no es la historia encapsulada en las 
salas de hace 200, 100 o 50 años sino 
el registro al que estamos obligados 
a responder y a acumular, aunque sea 
para que otros historien esos momentos 
pero donde naturalmente el testimonio 
es indispensable. 
El punto es que el acopio debería ha-
cerse en función del análisis, evaluación 
y registro del devenir de cualquiera de 
las acciones del museo. Eso lo tenemos 
olvidado y aplaudo que se haga y es un 
mensaje que también he mandado a la 
Maestría en Museología y Gestión del 
Patrimonio y es que el análisis de un 
fenómeno museológico no es una tarea 
que se deba hacer meramente sobre el 
fenómeno sino que creo que es funda-
mental que ese análisis tenga también al 
menos una dosis dentro de ese conjunto 
de experiencias, de mirada retrospectiva. 
La gente comete muchas veces el error 
de pensar que son la generación pionera. 
Los niños creen que todo el tiempo han 
existido Ipads y Ipods y resulta que sabe-
mos que no es así. Nuestra obligación es 
siempre estar señalando esos referentes 
pero para seguir desarrollando, no para 
descalificar lo anterior frente a lo actual, 
que podamos tener un seguimiento de 
nuestras acciones porque naturalmente 
nosotros no podemos historiarnos a 
nosotros mismos, pero como lo decía 
un colega historiador –estamos en la 
obligación de dejar un registro, para que 
más adelante sean otros lo que saquen 
conclusiones- 
Creo que es indispensable y todos 
deberíamos hacerlo, sin embargo no 
tiende a pasar. Por un descuido o institu-
cional macro o un descuido por áreas. La 
gente piensa que es irrelevante guardar 
aquello que hice para algo y yo creo que 
eso es un error, tenemos que actuar en 
función de memoria y no solo como está 
entendida la memoria en nuestro país, 
ahora creemos que memoria es solo lo 
que está ligado a violencia y conflicto. 
Un museo, es un espacio de memoria per 
se, de la actual y de la pasada. 
Yo creo muy útil, poder tener una 
conciencia de registro de materiales 
específicos y testimoniales que luego 
permitan más desarrollos.
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William 
Alfonso López
Jefe de la División Educativa del 
Museo Nacional entre 2000 y 2002, 
re-editor del material “Arqueólogo, 
Reportero y Pintor” y creador del 
material “Alejandro Humboldt”
¿Qué cargo ocupó y durante cuánto 
tiempo en el Museo Nacional?
Yo fui jefe de la División Educativa y 
Cultural del Museo, entre abril de 2000 y 
diciembre de 2002. 
¿A su juicio cuáles fueron los ma-
teriales didácticos más significativos 
que hicieron durante su estancia en el 
Museo Nacional? 
El contexto en el que llego a la Jefatura 
de la División Educativa es muy particu-
lar porque yo venía de lo que hoy se llama 
Museo de Arte del Banco de la República 
y digamos que allí nuestro trabajo en re-
lación con materiales didácticos nunca 
llegó a realizarse, lo que realizamos fue el 
libro “Cómo leer una Imagen: Lectura de 
Diez pinturas Colombianas”. Es un libro 
que desarrollamos con Miguel Puentes 
quien me acompañaba en el equipo de 
guías de la Luis Ángel Arango y que está 
muy mal editado (risas). Y digamos que 
cuándo yo entré, tenía la expectativa de 
desarrollar algo de este talante pero que 
nunca se llegó a realizar en el museo 
y por el otro lado yo quería revisar qué 
había en el museo.
Lo que encontré fueron: los materiales 
didácticos que se hacían alrededor de 
las piezas del mes, que son muchas y 
muy variadas. Yo realmente no puedo 
ubicar ese material en el tiempo, supon-
go que fue durante la dirección de Daniel 
Castro.
Según lo que he podido averiguar, en 
las pocas hojas (piezas del mes) que 
sobreviven al día de hoy, aparece Da-
niel Castro como director de la División 
Educativa del Museo Nacional. 
Sí, mientras yo estuve se realizaron 
“un montón”, cerca de 36 cuando me-
nos. Digamos que en relación con esos 
materiales fungibles de muchísimo, muy 
bajo presupuesto y que se hacían más 
dentro del orden de trabajos que había 
dejado instaurados ahí Daniel Castro y 
que se había convertido en la tendencia 
que él junto con Margarita Reyes habían 
construido en la primera edición de “Ar-
queólogo, Reportero y Pintor” -ARP-, que 
estaba muy centrado sobre la pieza, so-
bre la percepción de ésta, muy centrado 
en actividades muy ortodoxas, repintar y 
llenar, ese tipo de cosas. Así, mi reflexión 
e intervención fuerte arranca cuando 
empezamos a plantear otros materiales 
didácticos y sobre todo cuando empe-
zamos a diseñar la segunda y nueva 
edición de ARP. 
En el momento en que yo entro, 
todavía se usaba la primera edición de 
ARP en forma de fotocopias, porque 
para entonces la primera edición se 
había agotado y también se desarrollan 
otros materiales didácticos. El material 
didáctico de la exposición Humboldt, de-
sarrollada para la exposición del mismo 
nombre. 
Amada Pérez, que arrancó como guía, 
en el segundo año de mi jefatura empezó 
a ser la asesora de la División y ella junto 
con los guías de planta y algunos guías 
voluntarios se encargaban de desarrollar 
esos proyectos más puntualmente. Diga-
mos que yo supervisaba muy por encima 
esos materiales, cuando me parecía que 
había una cosa que era evidentemente 
desafortunada intervenía. 
La mayoría de las veces, los materiales 
correspondían a esa tradición que había 
dejado Daniel ahí. 
La reflexión de los materiales didác-
ticos, cuando yo empiezo a intervenir 
modificando algunas cosas de lo que 
había planeado Daniel, estaban muy liga-
das a las preguntas que yo había venido 
construyendo en el Museo de Arte del 
Banco de la República y a partir de los 
procesos de formación de los guías que 
se fueron dando.
Entonces, en ese sentido ARP que 
viene después del material sobre Ale-
jandro Humboldt, es el material que en 
algún sentido encarna muchos de los 
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planteamientos que habíamos hecho, 
estaba por ejemplo la reflexión sobre las 
adivinanzas, nos preguntábamos si real-
mente funcionaban o no funcionaban y 
ahí se hicieron algunas evaluaciones de 
cómo funcionaba el primer ARP y ade-
más se introdujeron en ese material que 
era visualmente más contemporáneo y 
yo creería que incluso pedagógicamente 
empieza a estructurar otra concepción 
sobre la función del material didáctico 
en relación con la experiencia del 
espectador y por supuesto –fundamen-
talmente- sobre la misión de la División 
Educativa que era en aquel momento la 
construcción de espacios para potenciar 
la apropiación de las colecciones del 
museo, ese era un punto importante.
De ahí, nos interesaba muchísimo que 
si bien es cierto que el material funciona-
ba autónomamente, de todas maneras 
pudiese estar muy articulado a cierto 
tipo de visitas guiadas que empezamos 
a generar. Eso está muy relacionado con 
lo que desde 2000 hasta principios de 
2003 se hizo allí, se generaron muchos 
tipos de visitas guiadas.
Cuando yo entré al museo había una 
visita guiada, la “canónica” o “visita 
introductoria” como se llamaba en aquel 
entonces, que todavía existe; pero en el lap-
so de ese tiempo con amada y con Amada 
y con otros guías empezamos a construir 
preguntas sobre el papel del Museo Nacio-
nal, el papel de sus colecciones y la nación, 
el ciudadano, la ciudadanía cultural y otra 
cantidad de cosas.
Y qué papel jugaba dentro de esos 
procesos, hablar de la memoria histórica 
y hablar en general de la historia del país, 
para nosotros eso fue muy importante.
Por eso, por ejemplo, el segundo ARP 
tiene tres grandes momentos. Pero el 
segundo, que se desarrolla en las salas 
del segundo piso o el montaje del segun-
do piso (que ya empieza a desparecer) 
insistimos en la lectura de género, eso 
es evidente; y esa lectura de género 
no necesariamente estaba implícita 
en la generalidad del montaje ni en la 
generalidad del guión curatorial. Había 
una sección dedicada a las mujeres por 
supuesto, el nicho de las mujeres que 
configuró Beatriz González en la sala del 
siglo XIX, que va desde 1830 a 1886 si 
mal no recuerdo la periodización de la 
sala en ese momento. 
Entonces ahí aparece eso y en la últi-
ma página aparece una reflexión sobre 
la obra de arte que estaba muy centrada 
sobre todo en la sala que en ese mo-
mento se denominaba de “Los Primeros 
Modernos”, sala que después desapare-
ció y se llamó “Modernidades”, que tenía 
básicamente un primer momento de 
Obregón, un segundo momento de Wide-
man y un tercer momento de Botero, de 
pronto una alusión a Grau, pero centrado 
sobre todo en esos tres. 
Por eso el material estaba ligado a la 
experiencia plástica, más la experiencia 
de la autonomía de la obra de arte. En ar-
queólogo, reportero y pintor, la segunda 
edición además aparecen las reflexiones 
que habíamos hecho sobre este libro 
(Cómo Leer una Imagen).
Este libro realmente no se hizo por 
iniciativa del Banco de la República 
sino por la UNAD (Universidad Nacional 
Abierta y a Distancia), la directora del 
programa a distancia de Comunicación 
Social de esta universidad le pidió a 
Miguel Puentes, coautor del libro, alguna 
vez mirando lo que hacíamos con el gru-
po de chicos y chicas, guías del Banco, 
le pidió que hiciera un libro para el curso 
a distancia sobre la obra de arte, el me 
planteó que nos asociáramos y de ahí 
salió este trabajo. 
Está muy ligado a la experiencia del 
primer grupo en el que estuve yo y al 
trabajo que estaba realizando fuera del 
museo en ese momento. Yo estaba ter-
minando literatura, mi segunda carrera; 
y con algunos de mis compañeros nos 
habíamos puesto a estudiar mucho y 
muy fuertemente la obra semiótica de 
Umberto Eco sobre todo “Lector y Fá-
bula”, “Los Límites de la Interpretación” 
y otros más. Ese trabajo, que además 
se encarna en el área de lenguaje del 
Servicio Nacional de Pruebas, nosotros 
habíamos empezado a trabajar en los 
talleres de elaboración de preguntas y 
baterías de preguntas. Ahí se trabaja 
como se ve en el libro, que está armado 
básicamente por un texto introductorio, 
que habla de la teoría de la interpreta-
ción y la teoría de la lectura y luego vie-
ne un material que está estructurado en 
tres partes que suscitan varios trabajos. 
Entonces está el título, la obra y un 
cuestionario. El último tiene la forma de 
las preguntas que se hacen en el examen 
de estado que elabora el ICFES (Instituto 
Colombiano de Fomento a la Educación 
Superior) y el Servicio Nacional de Prue-
bas, con una diferencia pequeña pero 
garrafal y es que ninguno o varios de los 
ítems pueden ser verdaderos. 
La idea era que la persona mirara el 
cuadro; luego intentara responder el 
cuestionario siempre acompañado de 
una persona de modo que cada pregunta 
suscite un debate. Luego de responder 
las preguntas, la idea es que el estu-
diante tuviera que escribir un ensayo 
diciendo qué pensaba él. Después de 
escribir ese ensayo, leía el texto que trae 
el libro sobre cada obra y esto genera 
otro ensayo, comparando su lectura, 
evaluando su interpretación, debatiendo 
su hipótesis de lectura y la idea era cons-
truir un espacio de interpretación de la 
obra de arte muy diferente a lo usual.
Entonces, estas ideas que están muy 
ligadas a la reflexión pedagógica que 
yo había venido cumpliendo tanto en el 
grupo encargado de la reconceptualiza-
ción del examen de estado en el Servicio 
Nacional de Prueba  y las experiencias y 
reflexiones que teníamos en el grupo de 
guías del Banco de la República se van 
a reflejar muy fuertemente en esos ma-
teriales; aunque, por supuesto, mi idea 
no era echar a la caneca lo que venía 
haciendo la División hasta el momento y 
creo que eso se siente en los materiales.
Sí, haciendo revisión sobre los mate-
riales, la transición es bastante fluida, no 
hay rompimiento. En ningún momento se 
nota un momento previo y otro posterior.
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Sí, la idea no era repetir lo que ha 
ocurrido con casi todos los museos del 
país, que es que un nuevo director o 
una nueva administración acaba con lo 
hecho anteriormente. La idea era traba-
jar sobre los aciertos de lo que se había 
realizado antes y potenciar, creo que eso 
lo hicimos bien.
Ahora, hay materiales en los que está 
claro que nos desprendemos de la tra-
dición que había planteado Daniel. Por 
supuesto, en la segunda edición de ARP, 
está claro que hay una reflexión visual 
muy fuerte, hay una diseñadora, ese ma-
terial particularmente lo diseñamos con 
María Castilla como la guionista y Jose-
fina Olmos como la diseñadora, con ellas 
discutimos mucho, incluyendo a Amada 
y el grupo de guías. Pensamos mucho, 
realmente la forma en cómo hicimos ese 
materia fue, yo creo, excepcional dentro 
del museo porque planteamos un presu-
puesto de cerca de 24 o 25 millones, la 
idea es que 1 o 2 millones se le pagarían 
a ellas dos, una vez consiguiéramos el 
dinero. Debíamos tener la maqueta para 
conseguir el dinero y así lo hicimos. 
Las primeras versiones de ARP tuvie-
ron varios colores, dependiendo del color 
del lago de cada potencial patrocinador 
que visitábamos y está claro que el azul 
que quedó en la versión final es el “azul 
Comcel”. Finalmente quien nos patroci-
nó ese material fue Comcel.
Comcel sencillamente recibió todo el 
material que le entregamos para prensa 
y ellos se encargaron de la producción. 
Creo que se hicieron 50 mil, ahora no lo 
recuerdo, pero cuando llegaron las cajas 
no sabían dónde ponerlas y finalmente 
terminaron en un nicho que tiene la 
dirección del museo, de allá bajábamos 
los que necesitáramos. 
Y este material, en la vía que estoy 
planteando se articuló muy fuertemente 
a este equipo de visitas guiadas que está-
bamos generando. Entonces el material 
ARP podía funcionar autónomamente, 
es decir la gente podía llegar, un padre o 
un adulto sin niños podía solicitar aparte 
de la boleta, creo que valía mil pesos, 
esa era una forma de conseguir recursos 
para el Área Educativa que en ese mo-
mento pasaba complicados problemas 
de financiación.
Yo recuerdo que con base en eso, 
luego pudimos contratar durante un 
año a un guía adicional que estaba 
permanentemente colaborando con la 
División Educativa. La División tenía dos 
o tres guías de planta, no de la planta del 
Ministerio pero digamos que tenían un 
contrato anual, un contrato de tiempo 
completo y el voluntariado que en el 
momento en el que yo entré, estaba bas-
tante desconfigurado y a propósito de 
lo cual se organizó la escuela de guías, 
está muy vinculado a estas decisiones.
Decía, para recapitular que el sentido 
pedagógico de los materiales que estu-
vimos diseñando se fue desprendiendo 
paulatinamente de los planteamientos 
que venían realizándose desde la direc-
ción de Daniel Castro y se fueron cen-
trando muy fuertemente en principios de 
la fenomenología y de la semiótica con-
temporánea, ligados a estas preguntas 
por el papel político del Museo Nacional.
Entonces, este tema dentro del 
material ARP deja clara la lectura de 
género del segundo piso, que  estaban 
muy ligadas a esas preguntas. ¿Cuál 
es la participación de la mujer en los 
procesos y las dinámicas históricas que 
narra el museo? 
Esto fue paulatino, antes de ARP, 
estuvo el material de Alejandro 
Humboldt muy cercano a lo que fue 
la primera edición de ARP. Humboldt, 
nos ayudó a imaginar cómo íbamos a 
financiar la segunda edición de ARP 
y Faber Castell fue quien lo financió. 
Y ese material se editó mucho, no 
solamente se usó en la exposición, 
que fue una exposición que tuvo 
aproximadamente 70 mil visitantes, 
una exposición que se hizo a pulso.
El museo venía de hacer “Picasso en 
Bogotá” y cierto sector del museo solo 
quería hacer “exposiciones taquilleras”. 
Recuerdo que en ese momento con Bea-
triz González quien estaba a cargo de la 
Curaduría de Arte e Historia hicimos una 
pelea fuerte para que la misión y la fun-
ción social del museo no se pervirtieran a 
partir de una concepción un poco chata 
de estas “exposiciones taquilleras”, la 
función del museo no era hacer este tipo 
de muestras sino hacer exposiciones 
interesantes que al mismo tiempo con-
vocaran un buen número de asistentes. 
Lo que discutíamos en aquel entonces 
es que hacer de los “temas ladrilludos”, 
temas interesantes era la función del 
museo y no seguir la onda del mercado 
del arte o de cierto marketing cultural. En 
esa exposición, por ejemplo, esos 70 mil 
visitantes los pusimos entre la División 
Educativa y Curaduría, debido a que no 
tenía tanto presupuesto y sin embargo 
para una exposición que no tenía tantos 
recursos, eran 70 mil visitantes frente a 
los 200 mil que tuvo la de Picasso.
En Picasso se alcanzaron a hacer 
unos borradores, unas maquetas que 
nunca se lograron hacer. 
Así, el material didáctico que ya se 
desprende con toda claridad de la tradi-
ción y que se abre a una nueva época, es 
un material que diseñó Adriana Ramírez.
Adriana había participado en la elabo-
ración de otros materiales, ella es artista 
de la Universidad de los Andes y antes 
había estudiado diseño en la Javeriana. 
Era una guía excepcional. Aunque el 
grupo de guías con el que trabajé estaba 
constituido por personas muy talento-
sas, muy comprometidas y con unas 
capacidades de comunicación de verdad 
excepcionales.
Creo que no hubiese podido adelantar 
y llevar con éxito todos los proyectos que 
teníamos, sin la gente que me rodeaba 
y que trabajaba en ese momento en la 
División Educativa. Ese material, cuyo 
nombre no recuerdo era un pasaporte 
que implicaba una lectura menos dirigi-
da que ARP, porque desde mi punto de 
vista, incluso en su segunda edición, 
dirigía mucho la lectura de los niños y 
los visitantes en general; esta dirección 
estaba muy anclada al papel que segura-
mente a Daniel le exigían los profesores 
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-queremos una visita muy cerrada, para 
que yo la pueda controlar, controlar los 
niños, el orden, la disciplina etc – pero a 
nosotros nos interesaba muchísimo más 
una percepción más autónoma.
Lo que se proponía eran preguntas 
y el material didáctico funcionaba no 
como un material fungible en el que vas 
a llenar o a seguir unas instrucciones 
sino como un material que te permite 
un performance, una visita que te hace 
preguntas potentes pero que no te enfo-
ca en una o dos  obras, en un recorrido 
particular, sino que te permite construir 
tu propia visita al museo.
No quiere decir, que abandonáramos 
la idea de hacer visitas guiadas y hacer 
materiales didácticos enfocados en 
temas particulares y construidos con 
piezas concretas, las dos cosas se 
hacían. Pero íbamos hacia esa idea de 
tener unos materiales que por el otro 
lado suscitaran una interacción entre 
los adultos y los niños; porque ARP en 
su primera versión estaba muy centrada 
en el niño. El “lector modelo”, para usar 
los términos de Umberto Eco en “Lector 
y Fábula” o el “lector ideal” si quiere verse 
desde la perspectiva de la estética de la 
recepción, era el niño y digamos que se 
hablaba en infantil, con diminutivos etc.
Intentamos modificarlo en la segun-
da edición para lograr no tratar a los 
niños como niños sino como sujetos 
cognitivos completamente validos, usar 
ese nuevo lenguaje nos parecía muy 
importante. Adicional a aquel material, 
también se desarrolló un material 
didáctico, ya no tradicional sino que se 
hizo una intervención museográfica que 
luego Paula Dever desarrolló. 
De las cosas que surgieron mientras 
hacíamos ARP apareció la idea de in-
tervenir con pequeños dispositivos mu-
seográficos la exposición para distintos 
tipos de público y así suscitar lecturas 
y ejercicios. Hicimos varios modelos, 
finalmente nunca se hizo.
¿Cómo se evaluaban los resultados 
de los materiales didácticos creados?
No habíamos implementado una 
evaluación cuantitativa, ni cosas que 
se usan hoy en día, pero continuamen-
te estábamos con el grupo de guías 
reflexionando sobre la forma en la que 
estaba funcionando el material didáctico 
en los diferentes tipos de visita, talleres, 
actividades mixtas etc. 
Ahora, no sé si todavía exista pero los 
guías, mientras yo estuve dirigiendo la 
División, siempre dejaron un informe y 
esos informes deben estar en el Centro 
de Documentación del Museo. Ahora 
recuerdo con toda claridad el informe 
sobre la exposición de Obregón, informe 
sobre Rau etc.
Sobre cada exposición temporal había 
un informe y ahí se hablaba sobre la 
forma cómo funcionaban. Ahora no 
recuerdo si en el caso concreto de ARP, 
se hicieron informes porque nosotros 
hicimos experimentos con niños para 
desarrollar el material, los sábados 
invitamos a grupos de niños de amigos 
y creo que eso ya se hacía desde los se-
tentas cuando Daniel empezó a diseñar 
las primeras salas didácticas. Trabajar el 
diseño con grupos focales.
¿Qué tipo de articulación tenían 
estos proyectos con la escuela?
Está claro que todos estos materiales 
pequeños que se hacían para las piezas 
del mes y ese tipo de cosas se ofrecían 
a los profesores durante los encuentros 
que se hacían los días martes o miér-
coles dónde se explicaban todos los 
servicios y todas las maneras posibles 
como se podía visitar. Al final ARP, desde 
que lo produjimos se convirtió en un eje 
muy importante de la articulación de ese 
trabajo, porque usualmente resultaba 
muy atractivo –no digo que fuera ma-
ravilloso- pero frente a lo que había, era 
considerablemente mejor.
De acuerdo, en ese sentido sí se nota 
una ruptura. Digamos que se puede 
notar una tradición de materiales de 
muy bajo presupuesto y muy poco 
diseño y de ARP en adelante se percibe 
una notoria intervención de otra clase 
de especialistas.
Claro, porque para nosotros era 
importante la imagen. Es parte del pro-
ceso pedagógico y parte del proceso de 
apropiación de las colecciones, eso era 
evidente en el material mismo. Así, ARP 
se convirtió en el material predilecto de 
los profesores. Yo recuerdo que entre 
2001 o 2002, logramos que el Distrito Fi-
nanciara un gran número de visitas a los 
colegios estatales de Bogotá, cobrando 
mil pesos por la entrada y quinientos 
pesos por el material y todo ese dinero 
se iba al fondo de la División Educativa 
que tenía la Asociación de Amigos del 
Museo, todo esto se gestionó, pensando 
en llevar a cabo un proyecto pedagógico 
consistente y pertinente pero adicional-
mente intentando consolidar la División 
Educativa de manera institucional.
Entonces ese material sirvió muchísimo 
para el trabajo con colegios y luego estos 
otros materiales que se hicieron como la 
“Pieza del Mes” siguieron funcionando, pero 
como eran visualmente muy poco atracti-
vos, los públicos simplemente escogieron.
En ese contexto, nosotros empezamos a 
variar muchísimo. La guía introductoria era 
la estrategia más utilizada pero a medida 
que pudimos ir articulando nuevos guiones, 
nuevas interpretaciones de la exposición, 
los servicios educativos y en general las 
maneras de usar la colección, fueron 
variando paralelamente.
En 2001, que fue el segundo año en el que 
estuve, se dispara completamente la oferta 
de servicios y en 2002 se consolidan, se 
crea una oferta enorme de visitas guiadas 
y la idea que nunca pudimos desarrollar es 
que cada una de esas visitas guiadas tuvie-
ra un material didáctico o una intervención 
museográfica, es decir, que la participación 
y los instrumentos potenciaran la accesi-
bilidad a las colecciones, porque éste es 
básicamente un problema de accesibilidad. 
¿Considera importante el acopio 
sistemático de materiales didácticos 
y que información cree que podrían 
brindar?
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Cuando yo entré al museo, la División 
Educativa no tenía memoria. En el 
Centro de Documentación deben estar 
todos los informes que hicimos. Para 
mí, el trabajo que estás haciendo es un 
capítulo importantísimo de la historia de 
los museos en el país, si me preguntas 
porqué es importante diría que sin esa 
historia no podemos tener una imagen 
como profesionales, como museólogos 
y museólogas del trayecto y la tradición 
museológica y museal en el país. Sin 
conocer esa tradición tampoco vamos a 
poder construir el futuro de los museos, 
esto crea una dinámica dialéctica en la 
que mirando el pasado puedes imaginar 
el futuro. 
Lo que está ocurriendo normalmente 
es que las personas rompen esas diná-
micas y dañan un tejido, el “long how”, el 
saber cómo hacer, pero adicionalmente 
los lugares institucionales, los espacios 
y las comunidades que ese tipo de prác-
ticas han construido. Por eso la primera 
línea de la Maestría en museología que 
se imaginó fue “La Aventura Museológica 
en Colombia” que es a partir de la historia 
oral, recuperar la experiencia de los 
profesionales en museos y a partir de eso 
empezar a ubicar las fuentes, porque las 
fuentes de información de los museos 
–que son instituciones de la memoria, 
desmemoriadas- paradójicamente no 
están en sus acervos institucionales.  
Están en los archivos de los directores, 
de los interesados, de aquel al que se le 
ocurrió guardar algún documento. Claro 
que es importante, es un capítulo clave 
para la historia de la museología del país 
y hablar de uno de los museos con mayor 
tradición pedagógica es fundamental. 
Habría que mirar que cosas se han 
hecho en otras instituciones, con más 
o menos recursos, con mayor o menor 
recepción pedagógica.                 
Recuperar esa memoria es importante 
para poder operar en las áreas educati-
vas en el país.  
William López es el actual Coordinador 
del Grupo de Investigación de la MMGP.
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Ángela 
Santamaría
Jefe de la División Educativa del 
Museo Nacional entre 2007 y 
2009.  Creadora  de los materiales 
“1,2,3 Navegando por el Museo” 
y “Así está escrito”
¿Qué cargo ha desempeñado y por 
cuánto tiempo en el Museo Nacional?
Entre 2000 y 2001 monitora temporal 
de la División Educativa, en 2002 coor-
dinadora de monitores temporales de la 
Exposición Rau  y asesora de la División 
Educativa, entre 2003 y 2007    Jefa de la 
División Educativa, entre noviembre del 
2007 y Febrero de 2009 coordinadora 
nacional del “Bicentenario Mutis”, entre 
marzo de 2009 y febrero de 2012 Jefa de 
Proyectos Editoriales y entre marzo de 
2012 y enero de 2013 curadora de Arte.
A su juicio ¿Cuáles han sido los ma-
teriales didácticos más significativos 
durante su jefatura en el museo?
“Sociedad de viajeros por el mundo” 
puesto que se había identificado la 
necesidad de un material para el reco-
rrido del público adolescente. También 
están los materiales “1,2,3 Navegando 
por el Museo” y “Así está escrito” Estos 
materiales son del 2005 o del 2006, se 
pudieron realizar gracias a una convoca-
toria que el museo ganó ante el Distrito 
para elaborar materiales relacionados 
con recorridos temáticos a través de la 
colección permanente.  
Por otro lado, los materiales para las 
exposiciones sobre “Egipto” y “Los Gue-
rreros de Terracota” también fueron muy 
importantes en la medida en que parte 
del tiraje circuló con la Revista Número, 
sirviendo como abrebocas-preparación 
para el público infantil antes de su visita.
De otra parte, el diseño y contenido de las 
actividades virtuales (por lo menos durante 
la época de mi jefatura) era desarrollado 
por la División de Comunicaciones. 
En el caso de Mutis, no era Jefe de 
Educativa pero estuve encargada de 
la totalidad del proyecto, incluyendo el 
material didáctico para la exposición 
temporal y la cartilla de actividades que 
acompañó la exposición iconográfica. 
Esta última, si bien es un material 
didáctico, difiere de los demás en la 
medida que no está relacionado con la 
colección sino que propone actividades 
que el maestro o gestor cultural podía 
desarrollar en su aula, no a partir de un 
recorrido en el Museo. 
¿Cuál era el proceso de elaboración 
de estos materiales? ¿Qué clase de 
equipo humano se convocaba? ¿Con 
qué recursos contaba la División Edu-
cativa del museo?
Durante mi jefatura siempre se trabajó 
con personas que hacían parte del equipo 
de Educación, monitores permanentes o 
temporales, y algunas veces con personas 
que estaban terminando el programa de 
voluntariado.  Es fundamental trabajar 
con personas que conozcan la colección 
y tengan experiencia con grupos.  
Respecto a los recursos, generalmen-
te el presupuesto para producción de 
materiales es bajo.  Las exposiciones 
temporales suelen tener un presupuesto 
independiente, de allí que sea muchas 
veces más factible elaborar materiales 
impresos.  La impresión de “Viajeros” se 
autofinanció con un fondo que en esa 
época tenía la División (posteriormente 
ese tipo de fondos fue eliminado) y 
como anotaba anteriormente, “1,2,3 
Navegando por el Museo” y “Así está 
escrito” se pudieron realizar al ganar la 
convocatoria distrital.
¿Cuál es era proceso de evaluación 
de esos materiales? ¿Qué criterios se 
usaban?
Se realizaba una propuesta de acti-
vidades, discusiones sobre contenidos 
y pertinencia, pilotos con usuarios del 
rango de edad a los que iban dirigidas 
las propuestas. 
Respecto a los criterios usados, desde 
la formulación es claro que el lenguaje, las 
actividades, el diseño y todos los aspectos 
tanto conceptuales como visuales deben 
relacionarse con el público específico 
hacia el que el material va dirigido.  Y es 
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por eso también que quienes formulan, pro-
ponen y trabajan en este tipo de materiales 
deben necesariamente (1) conocer la colec-
ción y (2) tener experiencia de trabajo con 
el segmento de público específico hacia el 
que va dirigido el material.
¿Cuáles fueron los obstáculos recurren-
tes para la producción de estos materiales?
Como dije los más importantes fueron 
los bajos presupuestos y la vigencia de 
los materiales.
¿Cómo se desarrollaron los vínculos entre 
el museo y la escuela durante esos años?   
Ya estaban implementadas las pre 
visitas con maestros, las jornadas 
pedagógicas relacionadas tanto con 
la colección permanente como con las 
exposiciones temporales y durante mi 
jefatura se implementó el programa el 
“Museo fuera del Museo”.
¿Tuvo algo que ver con el Programa 
“Huellas, rastros y rastrojos”? 
Tuve que ver con la segunda versión 
de ese material, que fue una renovación 
de la versión inicial.  La segunda versión 
estuvo apoyada en soportes museográ-
ficos dispuestos a través de las salas de 
exposición permanente.
¿Considera importante el acopio 
sistemático de Materiales Didácticos? 
¿Qué información cree usted que po-
drían brindar?
Por supuesto.  El Centro de Documen-
tación es la memoria del Museo.  No sé 
si lo han hecho, pero sería conveniente 
que no solo se hiciera acopio de los 
materiales, sino que estos fueran 
acompañados de una ficha que recoja 
información básica, cuándo se hizo, 
quiénes participaron en cada una de las 
partes del proceso, cómo fue recibido 
por el público, etc.
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Jefe de la División Educativa del 
Museo Nacional desde el 2007 
hasta la actualidad. Creador del 
los materiales “Frida, Diego y otros 
revolucionarios” y “Dioses, Mitos y 
Religión de la Antigua Grecia” 
¿Qué cargo y durante cuánto tiempo 
ha ocupado en el Museo Nacional?
Mi cargo en el Museo Nacional es la je-
fatura de la División Educativa y Cultural, 
lo he desempeñado desde el 2007 pero 
llevo trabajando con el museo desde el 
año 98 o 99. 
A su juicio ¿cuáles han sido los ma-
teriales didácticos más significativos 
durante su jefatura?
Hay varios muy importantes, yo creo 
que uno que ha impactado mucho, más 
allá de su contenido textual por sus 
características formales y por la apropia-
ción del público ha sido el que tenemos 
ahora mismo en la exposición de Grecia 
(Dioses, mitos y religión de la Antigua 
Grecia), se trata de un casco griego, que 
finalmente contextualiza la sala didácti-
ca de la exposición y pone en situación 
a las personas haciendo que vivan una 
experiencia en la antigua Grecia. 
Tan es así, que todos los públicos lo 
quieren tener, grandes, pequeños, terce-
ra edad, todos quieren el casco. Podría 
pensarse que es un asunto de mercadeo, 
porque finalmente uno también ve gente 
con coronas de Burger King u otros, pero 
realmente me parece que hay una cosa 
en el casco mismo, en el diseño y en su 
propuesta de escenificar la polis griega 
que realmente pone en situación a la 
gente, los niños marchan por la sala con 
el casco puesto, salen del museo con sus 
cascos puestos unos tras de otros y ade-
más hay otras formas de apropiación.
Considero que a veces uno establece 
que el material didáctico tenga unos 
objetivos muy cerrados, que establecen 
incluso unas respuestas muy especí-
ficas o convergentes que a veces no 
dejan la posibilidad a la imaginación y 
a la resignificación, casi que ese casco 
es una intervención artística, hay una 
propuesta para tercera edad y es algo 
bellísimo, poder verlos salir con los 
cascos a la calle, uno no se imaginaría 
que un señor de tercera edad haga eso, 
también los papás de los niños salen 
con el casco puesto y los comentarios 
son muy favorables frente a lo que eso 
ha significado dentro de su experiencia 
de visita al museo. Entonces creo que 
uno de los más significativos en este 
momento es ese, teniendo en cuenta que 
se trata de una exposición internacional, 
ayuda mucho a las personas a saber 
que hay una experiencia diferente en el 
Museo Nacional.
En una conferencia que dio hace poco 
uno de los ponentes invitados a la expo-
sición comenzó a contar su experiencia 
dentro de la exposición y comentó que 
había estado en la muestra con dos ni-
ños y que estos niños habían visitado la 
sala temporal en cinco minutos, pero que 
en la sala didáctica se habían demorado 
dos horas y que habían visto y recordado 
cosas; el mismo material sirvió para que 
dijeran –sí, yo quiero ser un griego-, -esto 
lo he visto en tal parte- y son cosas que 
hacen parte de la educación netamente 
informal, porque finalmente lo que 
tratamos de hacer con los materiales de 
ese tipo es esas inquietudes sean autó-
nomas, generar la autonomía para con el 
mensaje, desde las propias inquietudes. 
Hemos visto que hay muchos niños que 
investigan cosas que se llevan de acá. 
Va más allá de que se aprendan todo 
el panteón de dioses, o que aprendan 
a ser ceramistas. Ellos salen con un 
montón de inquietudes y de pronto dicen 
–esto nunca lo había visto- y a través de 
esas experiencias empiezan a indagar, 
recabar y preguntar y los papás tienen 
que llamar al museo a preguntar dónde 
se puede conseguir más información, a 
mí me parece que eso es mucho más 
valioso que otros materiales, aunque yo 
también he diseñado de esos, que tienen 
una serie de actividades muy puntuales, 
encuentra, mira, busca, relaciona, cruza, 
compara y al final cuando todo ha que-
dado respondido, el material se queda 
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por ahí botado o guardado. Otro material 
muy significativo fue el que hicimos 
para la exposición “Diego, Frida y otros 
revolucionarios”, trabajamos con la 
embajada Mexicana, fue una exposición 
muy interesante que también tuvo una 
relación temática, temporal e histórica 
con las colecciones del museo, sobre 
todo con la fundación de escuelas de 
Bellas Artes y los proyectos educativos 
que se realizaron alrededor de las pro-
ducciones artísticas.
Para esta exposición hicimos un mate-
rial que contenía una serie de preguntas, 
pero eran preguntas que no requerían 
que la persona dijera –la embarré-, sin 
embargo no eran preguntas tan abiertas, 
no se trataba de decir - ¿Qué crees que 
está haciendo este personaje en el cua-
dro?-, en este caso eran más bien pre-
guntas como -¿Si te das cuenta que hay 
palabras como Oaxaca o Ixtlan?¿Sabías 
que son palabras provenientes de los 
orígenes indígenas de México?¿Sabías 
que hay ciudades en México con esos 
nombres?-, de esa forma, le dábamos 
a la gente un mapa de referencia con 
respecto de los lugares que mencionaba 
la exposición, sin embargo, estos lugares 
no se mencionaban específicamente, 
sino que eran acompañantes de la 
información de nombre del cuadro, nom-
bre del personaje del cuadro o de una 
referencia de la misma pieza, pero esto 
no estaba explícitamente mostrado. 
Entonces cuando los niños relacionaban 
esa palabra extraña que además uno 
ve en un párrafo letras como –zotl- e 
inmediatamente uno se pregunta -¿cómo 
se pronuncia?- pero además resulta ser 
el nombre de una ciudad que tiene que 
ver con una planta y de esa forma, con un 
ejercicio de geografía ellos empezaban a 
relacionar correspondencias provenien-
tes de idiomas ancestrales mexicanos y 
además se hacía una relación con un pro-
ceso de observación a escala, entonces 
había niños que querían volver a meterse 
a la sala porque encontraron posterior-
mente un dato que coincidía con alguna 
de las piezas que habían visto. 
Es un material que contenía también 
ejercicios de acercamiento hacia los 
corridos mexicanos, entonces pusimos 
uno que es tal vez el más recordado 
por todos “La Cucaracha” y es que uno 
se la aprende en una versión que no es 
la original, lo que hicimos fue poner esa 
versión original con unos vacíos para 
que cada persona pusiera lo que creía 
que iba ahí. 
Claro que lo hicimos con mucho 
cuidado, porque “La Cucaracha” original 
trata temas muy políticos, pero se bus-
caba evidenciar, que ahora en nuestro 
contexto cercano, los raperos o los 
reggaetoneros, de alguna forma sirven 
para contraponer experiencias, validas o 
no, no nos compete a nosotros decirlo, 
son relaciones de la vida cotidiana con 
respecto a la política, a los gustos, a la 
vida, a todo y lo van incorporando y cam-
biando letras de canciones, entonces 
porque no proponer tu propio corrido y si 
quieres ponle tu propio ritmo. 
Como complemento de eso, teníamos 
otras actividades basadas en la produc-
ción gráfica mexicana de la época, las 
tipografías y las imágenes populares 
que circularon en esos años y que tenían 
unas formas bastante artísticas y lo 
que queríamos hacer era un pequeño 
manual para que cada uno hiciera su 
propia tipografía y con eso escribiera su 
nombre. 
Otra cosa interesante del material, es 
que las actividades no tenían secuencia 
y junto a eso, que el material no se hizo 
para que se desarrollara única o espe-
cialmente en la sala. Esa tendencia casi 
automática de poner a copiar a los niños 
las fichas técnicas, encontrar una fecha 
o tomarse la foto con un objeto, no les 
permite ver las piezas realmente, ver el 
contexto, ni siquiera disfrutar lo artístico, 
lo patrimonial, la experiencia etc, los 
niños o jóvenes vienen con su celular, 
toma mil fotografías, pasa los textos al 
cuaderno y nunca vio e Museo Nacional; 
que los materiales didácticos hagan lo 
mismo es terrible, el niño ni cuestiona, 
ni refuta, cosa que también me parece 
importante, que el niño sea capaz de 
decir –oiga, está equivocado- o -esto no 
es así-, es ahí donde realmente se está 
haciendo una labor educativa. 
Ese material pretendía todo esto, gene-
rar esas inquietudes tanto dentro como 
fuera del museo. El material era un ple-
gable de ocho cuerpos dentro de la cual 
había una reproducción de una obra que 
funcionaba como poster. No tenemos 
forma de hacerle seguimiento a esa cla-
se de procesos tan autónomos que im-
plicarían ir detrás de cada persona, pero 
en parte por accidente o por personas de 
la misma área educativa nos informaban 
que iban a casas donde tenían el afiche 
enmarcado, entonces era obvio que la 
gente se aproximó al material y le dio un 
significado particular y eso me parece 
mucho más válido porque tal vez en los 
procesos de apropiación del patrimonio 
y en la forma de auto-reconocimiento 
del sujeto frente a su patrimonio está el 
tema de la apropiación y generalmente 
no es una apropiación mediada por un 
conocimiento específico o por unas 
leyes, a pesar de que existen leyes que 
protegen el patrimonio, la gente siempre 
se apropia de las cosas de manera 
diferente, algunas veces incluso que 
van en contra de la conservación de ese 
patrimonio o cosas semejantes. 
Y la última actividad era un juego del 
día de los muertos. A propósito de la 
exposición, habitualmente el museo ha 
hecho el altar de muertos en noviembre 
y eso ha sido una actividad muy vistosa 
que intenta acercar a las personas a esa 
tradición de recordar a las personas que 
han fallecido, hacer ofrendas florales, 
ofrendas de alimentos, etc., y esto de 
alguna manera también se involucró en 
el material aunque no estaba claramente 
evidenciado, pero como ambas cosas 
coincidieron, en aquel año homenajea-
mos a Manual H. Rodríguez la cosa se 
tornó muy propicia.
Sin embargo los niños no entendían 
porqué había una mesa con tal canti-
dad de cosas y comida que ellos no se 
podían comer, objetos que no se podían 
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tocar, velas que no estaban prendidas. 
Entonces qué importante resultó, hacer-
les saber qué era un altar de muertos, 
para qué se hace, en qué consiste, de 
dónde viene lo de los muertos, así deci-
dimos hacer un juego donde los niños 
hacían un recorrido con unos dados y 
entonces a través de una actividad de 
confrontación iban complementando su 
altar, que era una ficha que contenía las 
instrucciones. 
El juego consistía en que si yo tenía 
dos tazones de agua, los cambiaba por 
algo más y se evidenciaba el concepto 
de trueque o por ejemplo, llegaba a 
la carnicería o a la pulpería y no me 
alcanzaba para comprar algo ahí, en-
tonces se lo compraba a otra persona, 
hablábamos entonces de los oficios 
y además pasaban por las diferentes 
casas, donde hablábamos del orfebre, 
el zapatero u otros, todos personajes 
importantes tanto en la vida social como 
en la elaboración de un rito. Eso hacía 
parte de la composición iconográfica de 
las producciones populares, entonces 
uno habla siempre de la muerte y de 
cómo está presente en las producciones 
gráficas de México y en otros muchos 
ámbitos de la cotidianidad de ese país y 
fue valioso poder usar todo esto por me-
dio de un juego para que todo se volviera 
más fácil de asimilar.
Yo tuve la oportunidad de ver poste-
riormente, que muchas personas que 
habían visitado la exposición tenían el 
juego guardado junto a los demás juegos 
de mesa de la casa. Le había comprado 
fichas, lo habían enmarcado para que 
quedara plano, en fin, sentíamos que de 
verdad el resultado les había gustado y 
posiblemente el juego tenía un significa-
do importante para estas personas y que 
ellos mismos le habían dado. 
Creo que hemos roto un poco, el 
concepto de materiales didácticos en 
este período y no estoy diciendo que los 
anteriores hayan sido malos, de hecho 
yo produje materiales didácticos en épo-
cas anteriores, pero es tener conciencia 
de la evolución que implica tener una 
herramienta y cómo hacer para que ésta 
mejore constantemente.
Tuve la fortuna de ser diseñador 
gráfico y de estar a cargo de la División 
Educativa y de esa forma influir lo más 
posible en el diseño de actividades y 
de materiales y a la vez de cambiar las 
fronteras de lo que es un material didác-
tico, más allá de un producto impreso o 
solamente impreso.
Entonces para la exposición de 
Feliza Bursztyn hicimos una cajita en 
parte como burla a la cajita feliz de 
McDonald’s y la llamamos la “Cajita 
Feliz de Feliza Bursztyn” cosa que nos 
permitía un nombre propicio, sonoro y 
una asociación rápida y cotidiana. 
El ejercicio consistía en un manual en 
donde se les explicaba a los visitantes 
un poquito de escultura, los tipos de 
escultura, por superposición, por sus-
tracción, que hay ensamblajes, que hay 
instalaciones, que hay un montón de 
cosas que generar volumen pero que las 
de Feliza eran muy interesantes porque 
había un ensamblaje que jugaba con los 
volúmenes y con los vacíos, con cosas 
que ya no se usaban, entonces porque 
no propiciar que los niños hicieran su 
propio ejercicio de exploración, entonces 
al final explicábamos el trabajo de Feliza, 
había un ejemplo en papel que explicaba 
brevemente cómo convertir una figura 
tridimensional en algo tridimensional, 
lo cual se convirtió en una locura, empe-
zaban a convertir círculos, cuadrados o 
triángulos en esferas, cubos o pirámides, 
hacían cortes por aquí y por allá, pero fue 
interesante ver como el ejercicio estaba 
funcionando de manera autónoma y yo 
lo pude comprobar sin ningún tipo de 
presión.
Y además en la cajita venían unos 
elementos de chatarra, un tornillo, un 
clip, una arandela, un pedazo de lata, 
etc., y unas instrucciones que le decían 
póngale lo que usted quiera, tómele una 
foto y mándela al museo. Creo que el 
ejercicio era muy interesante porque los 
niños lo hacían así cuando venían y to-
maban muchas fotos, la gente también 
se llevaba las piezas y hacía figuras en 
sus casas, algunas personas se entera-
ron que se podía hacer eso y arquitectos 
y diseñadores también participaron de 
la actividad; al principio eran niños de 5 
a 8 años, según el pilotaje que los mo-
nitores hicieron del material y después 
los correos electrónicos de arquitectos y 
diseñadores que llamaban a solicitar que 
sus fotografías se montaran en la web. 
Queda como registro una base de da-
tos en el minisitio de la exposición donde 
se pueden ver los resultados, cosa que 
también trasciende las fronteras del 
material impreso y del tiempo de la ex-
posición, esa me pareció una muy buena 
experiencia y un cambio radical del ma-
terial didáctico. Y también me pareció 
que el proceso previo fue muy interesan-
te porque yo personalmente me fui con 
un grupo de monitores a la chatarrería, 
a recorrer la ciudad, buscando comprar 
con la caja menor lo que hubiera para 
poder producir los paquetes. Aunque no 
era una actividad muy divertida, pensá-
bamos todo el tiempo en el resultado 
final y así comenzaba a adquirir sentido 
y creo que nos pusimos en la posición 
de la misma Feliza, de encontrar los ma-
teriales adecuados, que no estuvieran 
dañados u oxidados, que se pudieran 
reutilizar, que se pudieran reensamblar, 
que tuvieran cierta estructura, que se pa-
recieran a ciertas cosas y eso nos llevó a 
una serie de objetos concretos, algunos 
nos tocó comprarlos como los tornillos o 
las arandelas, también compramos algo 
que no se oxidara fácilmente que fueron 
las láminas de aluminio.
En cualquier caso, si uno revisa la 
galería de fotos los resultados hablan 
por sí mismos. 
Y bien, así podría seguir hablando de 
todos los materiales porque cada uno 
tiene su algo, que fue muy peleado en la 
medida en que las directivas del museo 
tienen que evaluar el diseño y aceptarlo 
y a veces no es muy fácil que aprueben 
ciertas cosas porque uno está plantean-
do desde un concepto pedagógico un 
resultado final.
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En el material para “Amazonas” pasó 
eso, queríamos que la carátula del 
material fuera una ruptura frente a los 
libros de dibujo, pero era un libro de 
dibujo o al menos su carátula. La idea 
era reproducir en línea una fotografía 
aérea de la selva amazónica para que 
los niños la pintaran, el ejercicio tenía 
dos intenciones, primero que los niños 
descubrieran la variedad de verdes de 
la selva amazónica, partiendo incluso de 
los viajeros que vinieron a América y que 
encontraron tal cantidad de verdes, que 
no tenían pigmentos para suplirlos, nos 
parecía una cuestión casi poética. Que 
los niños supieran que era la Selva Ama-
zónica o una vista aérea, no importaba, 
en cambio que ellos usaran los verdes a 
partir de lo que estaba en la exposición, 
era el objetivo a alcanzar.
Además dentro de esa exposición ha-
bía una gigantografía en el piso, un mapa 
de la Amazonía y buscábamos que el 
visitante se sintiera dentro de esa selva 
indómita y e material pensaba de alguna 
forma en eso. Sin embargo, el material 
no fue aprobado así, pidieron que fuera 
a color entonces tuvimos que usar una 
fotografía, el material se llamó “Aioca” 
que significa “casa grande” o “maloka” y 
si uno abre el material era como entrar 
a la maloka y saber que había dentro 
de ella y se incluía un recortable para 
construir una pequeña maloka.
Es un ejercicio básico, no estábamos 
inventando nada nuevo pero lo que era 
importante es que tú podías decorar tu 
maloka como quisieras. Los resultados 
eran muy bonitos, porque las personas le 
pegaban palos, paja, palitos de paleta y 
todas las malokas que resultaron de ahí 
eran diferentes, no hicimos una galería 
de imágenes porque más que un ejercicio 
estético se trataba de una interpretación 
de un lugar sagrado, entonces no era 
pertinente hacer públicos los resultados.
Además, en la sala temporal había una 
mesa de consulta con libros sobre el 
Amazonas de diferente índole y nosotros 
propusimos que el material estuviera 
armado allí, que nosotros hiciéramos 
una versión de la maloka y la gente se 
interesaba y preguntaba -¿la maloka es 
realmente así?- Porque además tuvimos 
trabajando aquí como monitores, cinco 
personas del Amazonas.
Creo que esos han sido los materiales 
didácticos más llamativos de los últimos años.
¿Cuál es el proceso de elaboración 
de estos materiales?¿Qué equipo se 
convoca? Y además ¿Qué tan fácil es 
llegar a acuerdos con otras instancias 
del museo? 
Bueno, yo no creo que haya una 
metodología estándar para hacer un 
material didáctico. En cualquier caso, 
la gente siempre va a tener nuevos 
puntos de partida para hacer nuevos 
materiales didácticos, sobre todo 
porque hay unas confusiones muy 
grandes frente a lo que es didáctico, 
frente a lo que es pedagógico y lo que 
es educativo, que es una discusión 
que no viene al caso en este momento 
pero que si determina la posición sobre 
cómo hacer un material didáctico. No 
es lo mismo un profesor haciendo un 
material didáctico, que un pedagogo 
de las artes haciendo un material o un 
educador de museos o una profesora 
de universidad, todos sin excepción 
van a tener resultados diferentes y eso 
no quiere decir que haya unos más vali-
dos que otros, pero seguramente cada 
uno va a tener unas deficiencias y unas 
fortalezas en sus campos.
Considero entonces, que la acción 
didáctica, la acción educativa y la ac-
ción pedagógica están potencialmente 
presentes en todos los ámbitos de la 
vida del ser humano y algunas veces se 
presentan como recursos didácticos. 
Los papás producen acciones didác-
ticas de todo orden, no solo impresas, 
quizá casi nunca impresas, pero el sólo 
hecho de que exista la iniciativa de pen-
sar el problema, buscar una solución, 
hacer una estrategia, implementarla 
con el chico, ver si tiene o no resultados 
y enriquecerse de ello es de por sí una 
acción didáctica. 
Entonces cuando uno piensa en los 
museos y además se ocupa de grupos 
gigantescos, la división educativa está 
compuesta por un equipo supremamen-
te interdisciplinario y uno establece que 
hay una diversidad de posturas, de po-
sibilidades y de propuestas que pueden 
llevar a un producto valioso. Cuando uno 
piensa en eso establece también que el 
diálogo para la producción de los con-
tenidos que tenga el museo, no solo los 
materiales didácticos, debe dejar hablar 
a la gente, que ellos puedan proponer 
su punto de vista frente a las cosas que 
puedan o no funcionar desde lo que son 
sus experiencias previas.
La experiencia previa no solamente 
es útil cuando uno interactúa con el 
público que viene, porque es la base que 
le da el éxito a un recorrido temático sino 
también establecer que a veces no hay 
conocimiento previo sobre algunas co-
sas, entonces puedes tener un concepto 
muy claro pero no tienes una idea clara 
sobre cómo hacerlo didáctico. Hay que 
establecer un margen de conocimiento y 
desconocimiento de lo que se va a hacer, 
sobretodo de desconocimiento de lo que 
se quiere hacer. A veces los materiales 
didácticos, algunos que he visto en va-
rios lugares muestran la intención de la 
institución por enseñar algo que la gente 
no sabe y son muy aburridos, largos, 
poco claros y generalmente terminan en 
las estanterías de los museos.
Entonces, ¿cómo se conforma un 
equipo? Yo creo que lo primero es pensar 
muy bien qué es lo que queremos hacer, 
queremos hacer algo pedagógico, didác-
tico, para qué edades y cuando uno ya 
tiene todo eso planteado, se lo informa 
al grupo. Entonces por ejemplo, en el Mu-
seo Nacional tenemos grupos de estudio 
desde el voluntariado, hasta los grupos 
de estudio para las exposiciones tempo-
rales y siempre convocamos a todo el 
mundo, aquí no tenemos discriminación 
por profesiones, al que quiera o le inte-
resen los temas del museo, puede venir, 
presentarse y si lo hace bien y le gusta, 
puede proponer y ejecutar proyectos.
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Así, uno consigue un grupo que parte 
de muchos conocimientos, de muchas 
áreas y de muchas facetas y uno los 
invita. Por ejemplo, si quisiéramos hacer 
una sala y un material didáctico, enton-
ces enunciamos las necesidades, qué 
queremos hacer y quién desea apoyar-
nos con cada cosa, entonces anotamos 
la gente que se anima y armamos una 
especie de comité editorial.
Para el caso de “Dioses, Mitos y Reli-
gión de la antigua Grecia” la cosa no fue 
así, en este caso yo convoqué a la gente 
que podría ayudar con la sala didáctica y 
el material que se desprende del mismo 
espacio. Entonces, de la gente que ya sé 
que ha trabajado en la división llamamos 
a artistas, diseñadores, hay un pedagogo 
y una invitada externa que hace libros 
para niños, además de un diseñador y un 
museógrafo para la sala. Nos sentamos 
y empezamos el trabajo de idear, propo-
ner, cambiar e investigar.
Entonces, hay varias formas de 
convocar a los participantes de la pro-
ducción de ese material pero también 
hemos intentado que no sea una cosa 
unidireccional. Que no sea simplemente 
que la División Educativa plantee lo que 
necesita y ponga una serie de tareas al 
equipo –aunque a veces se ha hecho 
así y ha funcionado-  sino que se pide a 
la gente que proponga y siempre salen 
cosas que uno no ha estimado o no ha 
pensado que puedan llegar a ser viables, 
cosas con el lenguaje, con las imágenes, 
se hacen maquetas, etc.
Por ejemplo, con el material para “Die-
go, Frida y otros revolucionarios”, Lina 
Gómez que es artista y que trabaja gra-
bado hizo todas las ilustraciones para el 
material y a mi modo de ver, el resultado 
fue maravilloso, para Grecia y debido al 
conocimiento previó también la llamé 
para que hiciera todas las ilustraciones 
y ella hiso todo el diseño conceptual de 
la línea de imágenes de lo que iría en la 
sala didáctica; entonces con el tiempo, 
cuando uno ya ha conformado grupos 
de trabajo también puede ver cuáles han 
sido los más potentes en algo y otros 
que no tanto, y al final uno simplemente 
no se arriesga a llamar a las personas 
que están interesadas sino a la gente 
que tiene empatía con ciertos temas. 
Pero como dije, pienso que no existe 
una metodología. Es hacer un ejercicio 
de autoevaluación de lo que se tiene y 
lo que no se tiene. También hicimos un 
trabajo interno de hacer un inventario 
de nuestros materiales didácticos para 
poder saber que se ha hecho, que no 
se ha hecho, porqué se hizo, cómo se 
puede cambiar, entonces dejamos dos 
carpetas con materiales en el Centro 
de Documentación y se convierte en un 
material de apoyo para nosotros y el que 
quiera o necesite consultar y saber más 
al respecto.    
Porque además son materiales que 
se agotan muy rápidamente, de “Diego y 
Frida” ya no queda ninguno, de “Feliza” 
seguíamos repartiendo después de la ex-
posición, porque cada vez que venía un 
invitado internacional le contábamos y 
pedía uno. Entonces son materiales que 
tienen mucho éxito y recordación y son 
vistos como una alternativa y referencia 
en otros lugares, nosotros también 
tenemos una carpeta con materiales de 
otros lugares que nos permiten tomar 
muy buenas ideas en diagramación, en 
contenidos, en lenguaje, en estrategias, 
en programas y nosotros miramos eso 
con atención para saber qué hemos 
hecho, qué no hemos hecho y qué más 
podríamos hacer. Los materiales tras-
cienden esas fronteras también.
Entonces volviendo al tema de cómo 
se convoca el equipo, simplemente 
puedo decir que hay varias formas de 
hacerlo.
¿Cómo se hacen los contenidos? 
Muchas veces se genera un objetivo muy 
específico como por ejemplo hacer una 
pequeña escultura a partir de la obra de 
Felyza Bursztyn. Hay otros casos en los 
que hay tantos temas que no sabemos 
qué hacer, entonces miramos cuales son 
los más relevantes, por ejemplo en “Grecia” 
armamos un recorrido con las propuestas 
más llamativas que fueron presentadas.
Uno puede establecer también que la 
misma exposición te de los lineamientos, 
entonces una exposición como la de 
FEMSA que es la colección de Coca-Cola 
de Arte, era una muestra muy rara por-
que tenía de todo y de nada, tenía muy 
poca secuencialidad, tenía diferentes 
soportes, unos que eran muy comunes y 
otros no tanto, en ese caso optamos por 
no hacer un material impreso sino dotar 
la sala alterna de unos materiales que 
fueran táctiles, entonces reprodujimos la 
llanta que hace Isabel Romero por ejem-
plo e hicimos unos talleres que buscaban 
inculcar la exploración artística a través 
de diferentes medios; entonces, son 
asuntos que dependen de muchas cosas 
pero también requiere que el grupo o el 
equipo que vaya a diseñar el material se 
ponga unas metas, unos objetivos, que 
hagan una pregunta adecuada y esta-
blezca unos límites, porque si se incluyen 
muchas cosas el material también puede 
llegar a ser inocuo, sin sentido o tan 
atiborrado que la gente no lo lea. 
Durante los últimos tres años hemos 
implementado como metodología de 
trabajo en equipo, con el apoyo de varios 
monitores del área, gente contratada 
de manera permanente, temporal y por 
supuesto los voluntarios.
Entonces la gente que trabaja perma-
nente en la División también me propo-
ne cosas o proponen cosas de manera 
independiente, entonces se discuten y 
se ponen a funcionar. Así por ejemplo, 
hay unos productos didácticos, desde 
materiales hasta talleres, que se pro-
ducen en ejercicios de mesas grupales 
y de participación que permiten que 
todo el mundo proponga, que todo el 
mundo evalúe lo que hace el otro, que 
todo el mundo critique y de ahí em-
piezan a salir resultados mucho más 
aterrizados. Esos sistemas le permiten 
a uno que las cosas no se vayan tan 
lejos, sino poner unos límites, se hacen 
subgrupos respecto a rangos de edad 
o atención a poblaciones específicas y 
cada grupo ofrece su visión de acuerdo 
a lo que le corresponde. 
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Hubo veces en que se hicieron cosas 
que no fueron pensadas para primera 
infancia y que funcionan perfectamente 
para tercera edad y de otra forma no nos 
hubiéramos dado cuenta de eso. Enton-
ces se trata también de un ejercicio de 
investigación, de experimentación y de 
exploración que le permite a uno cam-
biar las cosas incluso desde el principio.
La producción del material en térmi-
nos de contenido también depende. Hay 
veces que se hace pro fuera, se manda a 
diseñar a una persona específica u otras 
veces en que se producen de manera 
interna con los recursos que tenemos 
y buscando apoyo de otras áreas, por 
ejemplo de Comunicación para la correc-
ción de estilo y ahí empiezo a responder 
sobre la interacción con otras áreas.
Por ejemplo en el caso de “Amazonas”, 
los textos se pasaron al ICANH para 
que ellos revisaran si era adecuada la 
forma de referirse a ciertas cosas, si esta 
palabra en Huitoto, era o no era, si las fo-
tografías se podían usar o no, porque hay 
imágenes como la Flauta de Yuruparí que 
no se puede mostrar, hay que preguntar 
a los que saben para no cometer una 
imprudencia y desde ahí se empiezan a 
implementar mecanismos mixtos.
Hay ocasiones en que tenemos mayor 
autonomía y hay veces que se debe 
contar con la asesoría de ciertas instan-
cias específicas para que avalen ciertas 
cosas. Por ejemplo, en la exposición de 
FEMSA, debíamos contar con el aval 
de sus organizadores, en la del Louvre 
teníamos que contar con el visto bueno 
del personal de ese museo, etc., ese tipo 
de cosas deben concertarse para no 
terminar diciendo barbaridades o cosas 
que fueran inconsecuentes con el origen 
de la misma exposición. 
Otra cosa importante, es que el 
desarrollo de los materiales didácticos 
en el caso del Museo Nacional, por lo 
menos mientras he estado aquí, es que 
en la mayoría de los casos se hacen para 
exposiciones temporales y que también 
se ven enriquecidos con los cursos de 
estudios de los monitores, que partici-
pan de las exposiciones haciendo visitas 
guiadas. Ellos hacen un curso previo y 
durante ese estudio previo no solamente 
van nutriendo sus conocimientos y 
las propuestas de contenido, sino que 
además brindan información para poder 
hacer propuestas más puntuales. 
Finalmente termina siendo una amal-
gama de cosas, gente que trabaja dentro 
y fuera del museo, grupos interdiscipli-
narios, gente que uno sabe que puede 
colaborar y lo importante resulta ser, 
soltar al bebé y dejar que camine solo y 
que otros intervengan en él incluyendo 
nuevas miradas, y dejando que otros 
rebatan y critiquen para de hecho poder 
seguir construyendo y dar giros en los 
momentos adecuados.
Otro aspecto fundamental dentro de 
estos procesos es el pilotaje que nosotros 
hacemos. Para algunos se ha logrado 
hacer pilotaje con niños y por otro lado, 
el trabajo interinstitucional con las otras 
áreas depende de la exposición, de la dis-
ponibilidad de tiempo y también del gus-
to, que terminan involucrando políticas 
de atención a primera infancia, a tercera 
edad, a conservación y son aspectos que 
inevitablemente también deben mediar 
dentro de la experiencia de visita para que 
el museo no se alarme y también para 
que uno no se exceda en las propuestas 
de actividades que pueden llevar incluso 
al detrimento patrimonial, en ese sentido 
es muy importante hacerle saber a todo el 
mundo lo que uno hace, realizar de vez en 
cuando una exposición al equipo directivo 
como mínimo.
Generalmente en los comités de expo-
siciones permanentes o temporales, las 
experiencias de cada área se socializan 
mucho y los miembros terminan partici-
pando y opinando al respecto, a veces se 
involucran en el pre, en el durante o en 
el post. 
Cuando es en el “pre”, generalmente 
se debe a que uno requiere asesoría por 
ejemplo si se necesita una intervención 
en el espacio, conservación tendrá 
que decir si resulta propicio o no; en el 
“durante” se establece la participación 
en la medida de las evaluaciones de los 
estudios de públicos, los otros opinan 
sobre lo que hace la División Educativa 
y también dan puntos de quiebre sobre 
ciertos contenidos didácticos. Entonces 
para “Grecia” se hicieron folletos para 
las personas que no puedan adquirir el 
catálogo de la exposición y para público 
angloparlante se hizo un material similar, 
son cosas que se trabajan en conjunto 
con otras áreas, en este caso, con 
Comunicación para que se encargue 
de contactar a la persona que hace la 
traducción y la corrección de estilo, la 
Dirección evalúa si las cosas están bien 
o no, después se habla con el diseñador 
o se diseña internamente y de la mano 
de Museografía, si necesitamos fotos 
se recurre a Registro, quien nos dice 
cómo podemos usar la foto, sí podemos 
usarla, si hay que pedir permisos, si se 
tienen los derechos de reproducción, 
en fin, son aspectos que a veces no 
son fundamentales, pero uno siempre 
debe establecerlo dentro de los ítems a 
evaluar, para saber si es necesario o no 
recurrir a ellos.
Y en los “post” estarán cuando se 
presentan los resultados de los estudios 
de públicos de las exposiciones a todo el 
equipo y en ese contexto se genera una 
participación del resto de áreas.
Digamos que no siempre participan for-
malmente en muchas cosas pero siempre 
y por lo menos, se hace una divulgación 
interna para que todos queden enterados.
En términos de procesos, como lo dije, 
la misma iniciativa requiere que muchas 
áreas lo aprueben. Todo proyecto va has-
ta Dirección y se devuelve. Todo depende 
de la complejidad y de los elementos que 
intervengan en su elaboración.  
¿Cómo se evalúan los materiales 
didácticos?              
Aquí realizamos estudios de públicos 
que evalúan un poco de todo, dentro de 
esa generalidad a veces se pregunta a la 
gente -¿qué le pareció el material didác-
tico?- y la gente responderá si le gustó, 
no le gustó, si agregaría algo más, pero 
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no se hace una evaluación puntual de los 
materiales, al menos en términos de una 
encuesta o un formato de satisfacción.
En todo caso, me resulta imposible ha-
cerlo. Nuestro nuevo concepto de material 
didáctico genera autonomía en el visitante, 
yo le entrego un material y usted lo llena 
solo si así lo desea, si usted quiere lo llena 
en la casa o simplemente no lo llena, eso 
impide poder realizar una estadística de 
factibilidad pero tengo otras pruebas para 
comprobar ciertas cosas.
Por ejemplo, los informes de los moni-
tores que ven al público y cómo utilizan 
el material didáctico, uno de los ítems de 
esos informes son observaciones sobre 
los recursos didácticos, ahí nos informan 
si el material resultó muy aburrido o fue 
muy exitoso y se puede hacer cierto tipo 
de evaluaciones a partir de eso.
Además, si uno ve la cantidad de 
material didáctico impreso entregado 
versus el tiempo en el que se acabó, uno 
sabe que el material tuvo demanda, esa 
es otra lectura de factibilidad y se puede 
medir muy fácilmente.
Uno también puede establecer eva-
luaciones no de un material didáctico 
específico sino de varios de ellos, uno de 
los recursos para evaluar es ver cuántos 
patrocinadores piden que sus logos 
aparezcan en cosas impresas del museo 
y el material didáctico es una de esas. 
Entonces, si los patrocinadores ven que 
de alguna manera ese material tiene un 
impacto lo patrocinan. 
Entonces, hay varias formas de me-
dirlo pero considero que no se puede 
evaluar o que resultaría siendo una acti-
vidad muy desgastante, un material que 
tiene esas características específicas de 
ofrecer autonomía. 
Considero que nosotros también ha-
cemos evaluación del material cuando 
lo piloteamos, hacemos una mirada de 
cómo está funcionando durante la expo-
sición y si es posible hacer correcciones 
durante la muestra los hacemos para 
que al final se reflejen los cambios y 
cuando se termina el material didáctico 
también se evalúa con el equipo.
Otra prueba de los materiales didácti-
cos son las fotos que se toman de los 
chicos cuando los usan dentro de la 
sala. En el caso de “Grecia” la cantidad 
de fotos de gente con el casco ya repre-
senta una evaluación. 
Sé que hubo un material llamado “Ar-
queólogo, reportero y pintor” que tenía 
un pequeño espacio a modo de encuesta 
que cortaba y entregaba, la verdad des-
conozco si esas cifras arrojaron algún 
resultado en una evaluación de estudio 
porque sé que se recopiló y se tabuló 
pero nunca vi una conclusión de eso. 
Y es que uno puede leer un resultado 
estadístico pero son las correcciones 
posteriores las que determinan la utili-
dad de la evaluación.
Era un material que tenía mucho éxito 
porque tenía el perfil para adaptarse a las 
actividades de los colegios, fue pensado 
muy en ese sentido, con muchos cues-
tionarios aunque tenía también otras 
cosas que eran interesantes. Era muy 
pedido y se vendía muy bien, la gente lo 
recuerda mucho porque era masivo y era 
para colegios.
Un aspecto importante que hay que 
destacar, es que ese era un material para 
la exposición permanente. Nosotros 
hace cinco años dejamos de producir 
material para permanente porque esta-
mos en cambio de guiones, entonces es 
inútil para nosotros ponernos a producir 
una investigación, unos contenidos, un 
material didáctico que en muy poco 
tiempo va a ser completamente inservi-
ble, no nos estamos enfocando en hacer 
material didáctico para la permanente 
aunque una de las líneas de proyecto 
que yo subrayé es “Producción de Mate-
rial Didáctico para el Museo”, entonces 
eventualmente cuando los guiones em-
piecen a quedar ya listos los materiales 
irán saliendo a la luz. 
Hay otra forma de evaluación que se 
da de manera más espontánea a través 
del libro de visitantes, por las quejas del 
ciudadano, etc., generalmente cuando a 
algo no le gusta siempre se quejan, claro, 
llegan agradecimientos y reconocimien-
tos, pero no nos digamos mentiras, el 
volumen de quejas es más alto que el de 
reconocimientos. 
Entonces cuando uno evalúa en los 
libros de visitantes o los sistemas de 
quejas del ciudadano, cuántas veces se 
han quejado de un material didáctico, la 
respuesta es cero. Nunca han dicho que 
les parezca aburrido o que deberíamos 
quitarlo, tampoco hay muchos que 
reconozcan el material didáctico, pero 
seguramente no lo van a decir. Esa sería 
otra forma eventual de evaluar el mate-
rial didáctico.
¿Cuáles han sido los obstáculos re-
currentes para la producción de estos 
materiales?
El primero es presupuesto, cuando no 
hay presupuesto no se puede hacer, así 
de sencillo. Sin embargo gracias a los 
servicios educativos que cobra el museo 
a veces incluyen un costo extra para 
poder producir un material didáctico de 
bajo perfil, así por ejemplo, el “Taller de 
Retratos” cuenta con unas fotocopias, 
que terminan costando $20, que aunque 
no compite con un material en policro-
mía de 16 cuerpos, es eficiente para lo 
que se necesita.
Para “Cómo Trabaja un Historiador” 
se imprimen unos textos, para que los 
visitantes hagan investigación, esos ma-
teriales también son didácticos, son muy 
sencillos, aunque no son feos, pero es 
un material sobre todo utilitario porque 
está inscrito en una actividad que es un 
taller o un recorrido. Pero es importante 
señalara que a pesar de que no haya 
presupuesto, es fundamental no dejar de 
lado el uso de materiales de apoyo.
¿Qué otras cosas se requieren? Que 
haya disposición del museo en querer 
hacerlo, puede que existan los recursos, 
pero si se va a hacer un catálogo de tapa 
dura, cuatro tintas, es probable que los 
recursos no alcancen para hacer un ma-
terial didáctico o que el propio catálogo 
cumpla ambas funciones. Por otro lado, 
se requiere que nosotros como División 
Educativa podamos desarrollarlo porque 
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también se podría contratar gente de 
fuera, independientemente de los resul-
tados, pero puede ser otra opción. 
También se requiere, que encontre-
mos puntos de contexto o de encuentro 
con las muestras permanentes, no 
siempre son explícitos en los materiales 
didácticos pero siempre son explícitos 
en la metodología. Entonces, cuando 
hablábamos de “Diego y Frida” hablába-
mos de todos los cuadros de la época, 
del mismo período, de la creación de 
academias. Cuando hicimos la exposi-
ción de “Guerreros de Terracota” hicimos 
una sala que buscaba relacionar esos 
contenidos con la Cultura San Agustín.
También se requiere que los materia-
les sean pertinentes y propicios. Si uno 
ve que la exposición es lo suficiente-
mente clara, gráfica y didáctica, ¿para 
qué hacer un material didáctico? Hacer 
por hacer no lleva a ningún lado, puede 
incluso llegar a torpedear los mismos 
procesos de la experiencia de visita a la 
exposición, son otros criterios que hay 
que tener en cuenta para eso. 
Se necesita tener propuestas contun-
dentes, formas de justificar por qué un 
material didáctico, sistematizar lo que 
sucede previamente con nosotros es im-
portante para demostrar con resultados 
la pertinencia de la iniciativa. 
De hecho dentro del presupuesto 
siempre aparece un monto para material 
didáctico, ya otras áreas dirán si existe 
presupuesto o no, pero que exista la 
constante y que se contemple siempre 
es un buen indicador. 
Y creo que también se necesita que a la 
gente que participe del proyecto le guste 
el material, la gente realmente necesita 
el desarrollo de esos productos y los 
que participan muchas veces lo hacen 
de manera voluntaria, cuando se puede 
pagar, se paga. Pero es fundamental la 
disposición de la gente y de eso depende 
que el material tenga éxito. También 
se deben implementar unos criterios 
mínimos de investigación, que impliquen 
recurrir a cierta bibliografía, que uno 
encuentre las imágenes adecuadas, que 
uno mire cuáles son los formatos que 
hay, mejor dicho que en todo momento 
el proceso sea profesional. 
¿Cómo se han desarrollado los víncu-
los entre el museo y la escuela durante 
estos últimos años?     
La respuesta es bien compleja porque 
nosotros tuvimos con “Velorios y Santos 
Vivos” una exposición itinerante que 
llevamos a los colegios del distrito. Para 
mí esa exposición era un material didác-
tico pero cuando uno la ve, realmente el 
concepto se desdibuja. Cuando uno le 
dicen material didáctico casi siempre se 
piensa en cosas impresas, pero realmen-
te hay muchas cosas que cumplen una 
función didáctica, para mí la exposición 
era didáctica porque no se trataba 
simplemente de montar la exposición 
sino que iba con los monitores, habían 
actividades y procesos en el aula, los 
profesores tenían resultados finales, los 
niños venían al museo después, cada 
colegio presentó su resultado final, hubo 
una construcción completa de lo que 
los contenidos representaban y también 
superó las expectativas del equipo.
En “Mutis al Natural” empezamos a 
hacer “Museo fuera del Museo” en forma 
y le ofrecíamos a los colegios, talleres, 
conferencias y demás cosas, en ese 
momento comenzamos a involucrarnos 
con el reconocimiento de los procesos 
internos del pensum de los colegios. 
Había colegios que llevaban un año 
investigando a Mutis y estaban más 
que preparados para venir a ver la expo-
sición, nuestros materiales didácticos 
resultaban obsoletos para ellos. 
Ahí era fundamenta que cuando el 
colegio hiciera quisiera programar una 
visita, primero viniera a una jornada 
pedagógica, venga a una visita o simple-
mente venga antes para que sepa que 
hay y que no hay y si no hay lo construi-
mos juntos, lo construye el colegio o le 
damos alternativas.
Tenemos un gran menú de servicios, 
que a veces ha sido criticado por que 
puede ser excesivo para algunos, para 
mí, independientemente de la cantidad 
lo importante es que la gente vaya enri-
queciendo cada vez más esos servicios. 
Cuando eso sucede, y los colegios em-
piezan a ver que ciertas actividades son 
útiles para su currículum, sus clases y 
sus temas hay momentos en que ciertos 
materiales didácticos se enriquecen, 
incluso materiales didácticos que no son 
impresos por ejemplo el taller de “Cuerpo 
y Memoria” que es hacer con chaquiras y 
pintura corporal, es un material didáctico 
y cuál es el soporte, el cuerpo. 
Todo el tiempo compramos materiales 
para ese taller porque es el que más piden 
y a los niños les gusta porque hay un 
asunto de identificación con todo lo re-
ferente a escultura precolombina, con su 
propio cuerpo, con la gráfica, con pintarse 
y pintar al otro, con los símbolos, una can-
tidad de ejercicios que son importantes y 
eso también es un material didáctico.
Considero que no hemos hecho un 
trabajo de producir algo para la insti-
tución, como se hizo con “Arqueólogo, 
Reportero y Pintor” en esa época William 
López quería hacer una especie de “ayu-
da tareas” y un “diccionario web”, eran 
proyectos muy interesantes pero que re-
querían un tiempo de trabajo igualmente 
muy grande. Yo considero que hasta que 
el museo no implemente la investigación 
como una de las premisas del Área de 
Educación, uno no puede hacer proyec-
tos tan ambiciosos como esos.  
Pero si considero que hemos tenido 
unos acercamientos casi que empe-
zando de ceros. Dos voluntarias, que 
posteriormente fueron monitoras en 
sus proyectos hicieron evaluaciones de 
como se veía el Museo Nacional desde 
las instituciones, alguna de ellas evaluó 
cuales eran los tipos de instituciones 
que habían en el medio urbano de Bogo-
tá y otra hizo un acercamiento a cómo 
era el imaginario del Museo Nacional 
en algunas cabeceras municipales de 
Cundinamarca, estableciendo que en al-
gunas había desconocimiento, en otras 
se tenían ideas erradas y otros eran asi-
duos visitantes al museo y lo conocían 
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completamente.  Aunque hubo todo tipo 
de quejas creo que el ejercicio revela 
que más que poder producir un formato 
o una actividad para los colegios, hay 
un gran desconocimiento de parte y 
parte. Creo que en este período hemos 
recopilado una serie de experiencias que 
ya van respondiendo a esas preguntas, 
hay trabajos del aula, pero también 
trabajos del museo que son maleables y 
moldeables en términos de lo que cada 
uno quiere y como quiere implementarlo.
Falta probablemente, un presupuesto, 
un tiempo y un recurso humano que se 
dedique exclusivamente a darle cabida a 
esos procesos, sobretodo porque hemos 
tenido muchos estrellones, “Escuela, 
ciudad, escuela”, “Museo un aula más”, 
“Velorios y Santos Vivos” eso se ha 
transformado de tal forma que las con-
vocatorias del distrito para las personas 
que hacen proyectos de acceso a la 
cultura, para mí se han ido a la basura. 
En esos procesos empezaron a intervenir 
agencias de turismo, grupos privados 
de artistas, unos muy buenos claro está, 
pero hay algunos otros que no tienen 
la menor idea de lo que es un proceso 
formativo o pedagógico.  
En este momento estamos a la expec-
tativa de que haya un cambio radical en 
esos procesos para poder tener una pla-
taforma que permita dar respuesta a esas 
necesidades. Pero tenemos trabajo con 
instituciones, hay instituciones recurren-
tes, hay otras que estamos empezando 
a capturar, este año ya tenemos un nicho 
de población de primera infancia y todo 
eso se construyó en conjunto con las ins-
tituciones y el material didáctico que salió 
de ahí, son cosas físicas, no son objetos 
que ellos se llevan sin cosas que usamos 
aquí permanentemente. 
¿Considera importante el acopio 
sistemático de materiales didácticos? 
¿Qué información cree usted que po-
drían brindar?
Todo proceso requiere una memoria, 
por eso nosotros intentamos tener eso 
en el Centro de Documentación. Me 
parece fundamental no solo el acopio 
de material didáctico sino también el 
registro de los procesos previos, los re-
sultados, las evaluaciones, los aciertos, 
los desaciertos.
Si bien es posible que alguien haga 
un libro de eso, también es fundamental 
que institucionalmente se haga un nicho 
de esos archivos. 
También es importante que se puedan 
intercambiar experiencias de ese tipo y 
gracias a ese archivo con otras institucio-
nes, con otros profesionales de la educa-
ción, no solamente de museos y que uno 
pueda realmente ver esa posibilidad que 
se tiene de desarrollo de productos, de 
materiales o de actividades didácticas. 
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¿Qué cargo y durante cuánto tiempo 
ha ocupado en el Museo Nacional?
Yo coordino el Centro de Documenta-
ción del Museo Nacional, yo soy historia-
dor de formación y llevo con el Ministerio 
de Cultura, poco más de siete años. 
¿Hace cuánto tiempo, empezó a 
hacerse un acopio sistemático del 
los materiales didácticos en el Museo 
Nacional?
Siempre ha habido ese acopio, lo 
tenía primero la oficina educativa, ellos, 
si no estoy mal, el año pasado (2012) 
me hicieron la transferencia de ese 
material aquí al Centro de Documenta-
ción y ahora, en este momento, como 
le comentaba fueron puestos en un 
almacenamiento que los va a preservar, 
con sobres desacidificados y en carpe-
tas desacidificadas, porque antes esos 
archivos se guardaban en AZ metálicos, 
que para la conservación y preservación 
de cualquier material no es el soporte 
más apropiado y se están organizando 
en este momento. Pero en Educativa, 
si llevaban un registro de sus propios 
materiales.
¿La iniciativa se adelantó por inicia-
tiva de algún o algunos funcionarios en 
particular?
Pues siempre ha habido ese interés, 
lo que pasa es que esos documentos 
que son materiales de archivo, en este 
momento hay que ubicarlos dentro de 
la tabla de retención del museo, por una 
parte, así como los archivos sonoros o 
audiovisuales, eso hace parte de una 
serie documental y también ubicarlos 
dentro de lo que propiamente es el Cen-
tro de Documentación. En este momento 
estamos recuperando todo ese material, 
como le cuento, ya se hizo la transfe-
rencia acá y ya se pusieron en carpetas 
desacidificadas. Se van a colocar en 
unas cajas de almacenamiento, se le dijo 
a la Oficina de Conservación que hiciera 
las cajas respectivas con los materiales 
pertinentes para la conservación, van a 
quedar guardados allí.
Entonces digamos que el interés siem-
pre ha estado, al menos desde el caso 
del Centro de Documentación y por parte 
de las personas de Educativa que han 
tenido a su cargo ese material, porque 
sabemos que es un registro de todas las 
actividades que hay en el museo.
¿Los materiales didácticos que reposan 
en este archivo, son muy solicitados?  
Solo desde el momento en que usted 
llegó y que ha hecho la investigación 
sistemática de esos materiales. 
¿Quiénes consultaban esos materiales 
antes? Personal de educativa, sean mo-
nitores o personas encargadas de hacer 
alguna labor didáctica, eran ellos quienes 
los consultaban. Pero la idea, es a la larga 
tenerlos como unos de los tantos mate-
riales de consulta no solamente interna 
sino también para investigadores, pero 
hasta ahora ese es el historial que tienen. 
¿Se ha presentado el caso de algún 
investigador externo que haya consul-
tado estos materiales?  
Al menos, desde que están en el Cen-
tro de Documentación, no ha habido la 
ocasión. 
¿Cuál es la pertinencia de un archivo 
vertical para el museo?
Los archivos verticales, en general, 
tienden a ser efímeros. En este caso, la 
idea no es volverlo un archivo efímero, 
la idea es preservarlos, porque son parte 
del trabajo que se ha hecho en la División 
Ecucativa del museo y también el con-
tacto que se tiene con el público  con los 
usuarios. La importancia de guardarlo es 
que es parte de la memoria del museo, 
no memoria per se sino como parte de 
la gestión de la institución, por eso se le 
guarda.  Pero hay que tener en cuenta 
que los archivos verticales se conservan 
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solo temporalmente, en este caso se van 
a guardar permanentemente. 
A su juicio ¿Qué información valiosa 
podrían arrojar los materiales didácticos?
Los materiales didácticos arrojan 
varias cosas, en primer lugar la forma 
en que se transmiten los conocimientos 
que tiene el museo hacia sus públicos, 
en este caso la mayoría de públicos 
son infantiles, entendiéndolos entonces 
como una de las estrategias que se 
utilizan para transmitir esos conoci-
mientos. Por otro lado, son imágenes, 
representaciones mismas de cómo el 
museo puede enseñar sus colecciones, 
son imágenes de las colecciones, son 
divulgación. Entonces tienen muchos 
valores de entrada. Sería muy interesan-
te por ejemplo, que los analizaran los 
pedagogos, me parecería muy llamativo 
que personas vinculadas al mundo de la 
enseñanza los analizaran, para entender-
los. Estos materiales esconden algunas 
estrategias educativas, sería interesante 
mirar, sus fortalezas, debilidades, si está 
conectado con lo que se enseña en los 
colegios, yo creo que ahí está todo por 
hacer. Sería interesante también cruzar 
con investigaciones pedagógicas o 
didácticas, por ejemplo, la enseñanza de 
las artes y de las ciencias sociales por 
citar algunos casos. Incluso hay otras 
posibles líneas de investigación, desde 
la gestión cultural. Cómo estos materia-
les se vuelven elementos para difundir 
bienes culturales, bienes patrimoniales.
La investigación de estos materiales 
tiene muchas posibilidades. Lo que pasa 
es que desafortunadamente se ha tenido 
una visión efímera de éstos. En general, 
en los museos los materiales didácticos 
son considerados material efímero, pero 
tienen un valor y es que son un medio de 
comunicación del conocimiento.
Yo creo que ahí hay bastante por 
investigar, precisamente lo que anotaba, 
fortalezas, debilidades, incluso si res-
ponden a modelos muy particulares de 
visiones educativas. Está por hacerse 
esa investigación.
Por ejemplo (es una apreciación) yo 
siento que se dirigen mucho a público 
infantil, sería interesante crear materia-
les didácticos también para adultos o 
adultos mayores por ejemplo. Tendemos 
a tener en general una visión un poco 
cliché, de que la didáctica es para niños, 
pero creo que se puede hacer trabajos 
educativos con materiales didácticos 
para otro tipo de visitantes por edades, 
por ejemplo, adultos, adultos mayores, 
familias, personas en situación de 
discapacidad, aunque ya hay algunos, 
pero esa es también, otra línea de inves-
tigación por desarrollar. Cómo explorar, 
diseñar, proponer, materiales didácticos 
que sean diferentes al público infantil-
juvenil.
Muy en consonancia con esta última 
respuesta, ¿Qué otra clase de investi-
gaciones alrededor de la educación en 
los museos, deberían adelantarse con 
carácter prioritario?
Creo que es un tema que todavía está 
por desarrollar. La educación en museos 
es un tema, donde si bien hay muchas 
personas como Daniel Castro, la misma 
Beatriz González en su momento con la 
escuela de guías en el MAMBO y como 
otras tantas personas, han trabajado y es 
uno de los temas de los que más se habla 
dentro de los museos, creo que todavía 
hace falta investigarlo mucho más.
Hace falta por ejemplo, mirar las 
estrategias de pedagogía en los museos 
regionales, en los museos más peque-
ños, en los museos privados, también el 
tipo de cosas que el público se lleva con 
esa información. Creo que existe mucho 
potencial allí.
Y por ejemplo, como se puede hacer 
materiales educativos que estén en 
consonancia con lo que se enseña en 
colegios y universidades.
Los universitarios son otro público 
importante, que deberían abordar los 
materiales didácticos.
Creo que hay una visión que asume 
que las personas, después de cierta 
edad ya no necesita didáctica, claro que 
sí la necesitan.
Recuerdo en este momento una anéc-
dota que viene de otro lugar pero creo 
que viene al caso. Una persona cercana, 
es profesora de cine y televisión y uno de 
sus compañeros, para una de las clases 
de producción, generaron un material 
didáctico con plastilina. Hicieron un vi-
deo en “stop motion” para facilitar y para 
hacer un poco más digerible la clase de 
taller de producción.
Entonces creo que por ahí hay muchas 
posibilidades de investigación. ¿Qué 
piensa la gente de estos materiales? 
Pero creo que todavía queda muchísi-
mo por investigar. Aunque hay personas 
que han trabajado y escrito sobre ello, 
creo que hace falta mucho más.
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¿Cómo surge la página de internet 
del Museo Nacional o como empieza el 
proceso de su construcción?
El sitio web que conocí, era un sitio 
muy sencillo que fue diseñado, si no 
estoy mal, entre finales de los noventa y 
comienzos de este siglo. Una página 1.0, 
era meramente informativa, recuerdo 
que era una página que estaba diseñada 
para pantallas de 640 por 480px, si uno 
la viera en este momento toda la interfaz 
luciría casi como un banner y tenía 
aparte, información de exposiciones, 
programación, ya tenía micro-sitios de 
las exposiciones temporales y tenía 
algunas publicaciones virtuales. 
En 2007 se hizo la propuesta de hacer 
un rediseño del sitio, el cual se lanzó 
al aire en 2008. Esto tomó más de año 
y medio para volver a pensar como 
debería ser el sitio, cómo debería ser el 
mapa, qué información debería tener, 
que decisiones y cómo debería ser ese 
diseño pensando en los públicos de for-
ma numérica, luego se hicieron algunos 
ajustes al desarrollo y el año pasado se 
hizo un rediseño de la página de inicio 
que fuera más flexible, más informativo. 
Al comienzo las páginas tenían una 
estructura muy “de libro”. Tenían una 
especie de carátula que era la página 
de inicio, una página de información 
nuevamente como una carátula y poco 
a poco se convirtió en la página donde 
está la información principal, esa es a 
grandes rasgos la historia que conozco 
del sitio web.
¿Quién propone ese proyecto? ¿Se 
trata de una iniciativa institucional o 
existe una persona especialmente inte-
resada en el desarrollo de tal proyecto?
Generalmente, esas iniciativas surgen 
desde la Oficina de Comunicaciones con 
el apoyo de la Oficina de Sistemas. Hay 
otras integraciones que se hacen en torno 
al sitio web y que están más relacionadas 
con temas de programación que surgen 
como iniciativa del área de sistemas. 
Justamente ahora, acabamos de migrar 
todo el sitio web a un nuevo sistema, un 
nuevo lenguaje, estamos trabajando sobre 
SharePoint y esa es también una iniciativa 
de Sistemas.
Nosotros no estuvimos muy contentos 
con el cambio, porque la migración ha sido 
lenta, hubiéramos querido que fuera de 
otra manera, pero, desde el punto de vista 
de seguridad va a funcionar muy bien, des-
de la información, para nosotros, todavía 
tiene muchas cosas que se deben ajustar 
y ya estamos al aire, pero nos vamos a pro-
teger de muchos ataques y el manejo de 
información va a ser mucho más eficiente.
¿La selección de contenidos que 
montan en internet, se realiza desde la 
Oficina de Comunicaciones o intervie-
nen otras dependencias? 
Se determina qué tipo de contenidos 
debe haber, finalmente desde la Oficina 
de Comunicaciones, luego se crean esos 
contenidos en conjunto con cada una 
de las áreas. Hay contenidos que son 
de otras áreas específicas que nos dicen 
–queremos tener esto o queremos publi-
car esto- y nosotros lo que hacemos es 
ver dónde y de qué manera lo vamos a 
presentar. 
Quisiera hablar ahora de interactivi-
dad, como ha sido ese tránsito desde 
la página 1.0 a una 2.0 y también la 
intervención en redes sociales. ¿Cómo 
ha sido ese proceso durante estos 
últimos años?
Bueno, inicialmente a mediados de la 
década del 2000 la interacción empezó 
como una serie de juegos, pensábamos 
que la manera de interactuar con la 
gente era ponerlos a jugar, en esa época 
en que estuvo muy de moda la creación 
de multimedias con flash, todas las 
tendencias de aquella época, nosotros 
lo hicimos. 
Teníamos juegos con la pieza del mes, 
cada mes sacábamos un juego, con las 
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exposiciones temporales también hacía-
mos actividades, pero notamos que esto 
se quedaba corto, que más puedo decir 
del rompecabezas de la obra.
Nuestra primera iniciativa 2.0 que yo 
recuerde como tal, fue a propósito de 
una exposición de los Guerreros de Te-
rracota y duplicamos la meta, teníamos 
una meta de 120.0000 visitantes y llega-
mos a 200.000 y notamos que mucha 
gente estaba tomando fotos, entonces 
le pedimos a la gente que las tomara y 
nos las enviara y las publicábamos en el 
sitio web.
Luego hicimos algunas exposiciones 
virtuales, nos encantan, quisiéramos 
seguir haciéndolas, el presupuesto no 
nos permite hacerlo, pero eso también fue 
entre  2007-2008 y 2010, que las hicimos.
¿Y cómo eran específicamente esos 
espacios o interfaces?
Lo primero que quisimos hacer fue 
exposiciones imaginarias. No recorridos 
virtuales, porque hay una diferencia entre 
esos dos conceptos y un recorrido virtual 
es intentar “virtualizar” las colecciones y 
salas físicas que nosotros tenemos, pero 
lo que quisimos hacer con esas primeras 
exposiciones fue hacer muestras imagi-
narias en un espacio imaginario.
Entonces dijimos, tenemos 17 salas, 
en ese momento el restaurante se lla-
maba sala 18, entonces hagamos sala 
19. Y “Sala 19” es donde se exhiben esas 
muestras imaginarias. La primera fue 
con la curaduría de una exposición que 
se exhibió en la sala de adquisiciones 
recientes “Miss Museo”.
Pero entonces, esa sala era más o 
menos de éste tamaño (refiriéndose al 
espacio donde se sostuvo la entrevista, 
alrededor de 20m2), dijimos entonces, 
hagamos esto cincuentero, paredes 
curvas, piso ajedrezado, un montón 
de elementos arquitectónicos que no 
existen y la posibilidad de ver un poquito 
más de cada una de las piezas.
Luego con Nación Rock, también se 
hizo un “no espacio”, en ese momento 
sonaba rarísimo. Un espacio que no 
tuviera paredes, se navegaba y todavía 
está en línea. En ese “no espacio” uno 
tocaba batería y podía desde ella salir 
y entrar a nuevas secciones, pero en 
su momento sonaba raro y nos decían 
-¿cómo van a hacer?-.
Luego se hizo, en ese momento yo ya 
no estaba acá, “Oiga, mire, vea”, que se 
hizo más como una presentación y no 
como una exposición virtual.
El problema es que esos proyectos 
requieren un presupuesto adicional, no 
lo podemos solucionar internamente, 
entonces no hemos tenido cómo 
hacerlo, pero todavía siguen ahí, tienen 
acceso y esperemos que más adelante 
tengamos la forma de hacerlo. Pero sí, 
eran exposiciones imaginarias y era lo 
más importante que queríamos lograr 
con esos espacios. 
A propósito de lo anterior y aunque 
la pregunta sea un poco amplia ¿Cuáles 
han sido los aspectos más significati-
vos que se han transformado desde la 
apertura de la página web y en general 
de la virtualidad al museo?
Yo pienso que la palabra clave sería 
Acceso. Gracias, no solo a las exposiciones 
virtuales sino también a toda la informa-
ción que publicamos en la página, nosotros 
podemos ofrecer acceso a nuestros 
servicios a públicos que por lo general no 
pueden llegar hasta acá. Eso ha sido muy 
importante para nosotros, saber que en las 
regiones pueden ver nuestras exposiciones 
virtuales, saber que los niños pueden jugar 
desde sus casas y de pronto aprender, así 
sea una o dos cosas que puedan sacarle al 
material que tenemos en línea, yo pienso 
que eso es lo más importante.
En términos de difusión obviamente sig-
nifica tener nuestro propio canal, antes no 
teníamos un canal propio donde publicar 
las cosas como nosotros queríamos que 
las publiquen; siempre hemos hecho un 
trabajo de prensa y divulgación a través de 
los medios de comunicación muy fuerte.
Es un trabajo que no se ve, uno dice 
–lo vi en “El Tiempo”- pero no sabe cuán-
tas llamadas ha hecho uno, cuántos 
comunicados de prensa, cuántas fotos 
y cuántas entrevistas se han realizado y 
sigue siendo  un tercero el que escribe 
del museo, mientras que gracias a la 
página nosotros podemos publicar 
nuestros contenidos.
Hemos tenido la posibilidad de hacer 
publicaciones que de otra forma no 
hubiéramos podido hacer y cuando 
hablo de publicaciones, me refiero a 
textos académicos, como los “Cuader-
nos de Curaduría”, las memorias de las 
cátedras. Muchas veces el presupuesto 
no nos permite hacer un tiraje de im-
presión de ellos, pero podemos publicar 
y además le permite el acceso a todas 
las personas que lo quieran consultar, yo 
siento que son cosas fundamentales.
Aparte está “Su Visita”, si alguien está 
en Japón puede ver la sección que está 
en inglés y saber cuáles son los horarios, 
los costos, saber qué cosas va a encon-
trar, información sobre todas las exposi-
ciones, es una herramienta importante 
de información para nuestros públicos. 
¿Cuál es el proceso para construir 
herramientas didácticas-multimediales 
para el museo?
Nosotros nunca programamos solos 
por nuestra cuenta. Para nosotros es in-
dispensable contar con el apoyo de otras 
áreas. En el caso de las exposiciones vir-
tuales trabajamos muy de la mano con 
Curaduría porque en ese momento se 
pensó como una herramienta expositiva 
y no como una herramienta educativa, lo 
segundo era más bien un valor agregado.
Los materiales que se han diseñado 
para exposiciones temporales y en ge-
neral todo lo que se desarrolló para ellas 
pasa por un comité de exposiciones que 
está liderado por la subdirectora, el Jefe 
de la División Educativa y la persona 
encargada de la programación cultural, 
alguien del área administrativa, alguien 
de museografía, de eventos, de presu-
puesto y de comunicación. 
Cada vez que hay una propuesta 
para las exposiciones temporales, sean 
materiales impresos, virtuales, cómo van 
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a ser los contenidos, todo eso se lleva a 
ese comité.
¿Es lo mismo en el caso de los jue-
gos? Por ejemplo “La subida del Río 
Magdalena”
No, en ese caso se discutió solamente 
con la curaduría, ellos lo aprobaron y 
nosotros lo hicimos. 
Correcto, lo pregunto porque esos 
juegos también constituyen materiales 
didácticos. Lo que pasa es que a veces 
parece que no se supera la brecha entre 
lo análogo y lo digital y a veces a las 
últimas no se les otorga tanto interés 
como a las herramientas tradicionales.
Si, y sabes que pasa, que los juegos 
que están montados en la página se 
hicieron igualmente como un valor 
agregado de las exposiciones, pero nun-
ca estuvieron dentro del presupuesto 
del museo, entonces lo que nosotros 
hacíamos era buscar código libre y ver 
como lo adaptábamos a nuestras nece-
sidades; pero pasaba lo que te contaba 
al principio, se quedaba en un “jueguito” 
como rompecabezas o ahorcado y no 
necesariamente cumplía esa función 
didáctica que queríamos lograr y por 
eso decidimos no seguir haciéndolo, no 
queríamos que se volvieran en “juegos 
de adorno” para la página. Entonces, 
en la medida en que no tengamos un 
presupuesto para desarrollar algo muy 
bien pensando, que cumpla con todas 
las necesidades que nosotros tenemos, 
preferimos no hacerlo.
Ahora bien, por la misma línea, Daniel 
Castro inició una tradición de “Hojas de 
Piezas del Mes”, es una de las activida-
des que más tiempo han permanecido 
en el museo, pero ahora se ha poten-
ciado especialmente por los nuevos 
medios ¿Cómo fue el tránsito entre 
aquellas hojas fotocopiadas y su paso 
como sección de la página de internet?
La verdad no sé, nosotros tenemos 
el historial de piezas del mes desde 
el 2000, creo que desde entonces se 
publicaban en el sitio web, yo llego acá 
en 2006 y creo que siempre desde que 
se lanzó la página se le dio cabida a esa 
sección. Dentro de los back ups que yo 
encontré y dentro de la información que 
recuperamos existía evidencia de que 
eso siempre había sido así. 
Ese proyecto se llevó a cabo cada mes, 
resaltando una pieza de la colección y 
haciéndole su ficha técnica y hacerle un 
montaje para su exhibición, seguramen-
te se hacían fotocopias, ese momento 
no lo viví.
A su juicio, ¿la página web y las redes 
sociales son medios eficaces y con-
fiables? Hablando especialmente de 
retroalimentación y de la información 
que el museo recupera y que puede 
usar para su propio análisis.
Nosotros le hacemos seguimiento a la 
página, incluso desde yo llegué teníamos 
un servicio gratuito que se llamaba “Web 
Staff for You” con el que medíamos cuán-
tas personas entraban a la página de inicio 
y cuántas entraban a la página de inicio de 
las exposiciones temporales. 
Luego nos pasamos a “Google Analytics” 
y podemos ver, cuántas personas vienen, 
de dónde, qué explorador usan y cuánto 
tiempo permanecen en cada página. Así 
obtenemos toda esa información y la usa-
mos para poder crear nuestras estrategias 
de comunicación, qué páginas funcionan 
más que otras, si publico un banner el 
incremento que supone en términos de vi-
sitas y lo comparo con la página cuando no 
ponemos tal banner en el home, tenemos 
manera de medirlo. 
Lo otro que podemos medir son las 
redes sociales, no solo el número de 
visitantes sino también las estadísticas 
muy básicas que nos da Facebook y 
otras que nos da el mismo servicio de 
Twitter, de las horas pico, cuánta gente 
pone sus mensajes en ciertos horarios, 
eso nos permite pensar en qué momento 
mandar los mensajes que son críticos o 
importantes.
Finalmente, otra manera de medir 
el impacto de ese trabajo es a través 
de los públicos. Nosotros hacemos 
estudios de públicos, principalmente de las 
exposiciones temporales, lo que hacemos 
es preguntarle a la gente cómo se enteró 
y entre las opciones están la página web 
del museo y las redes sociales. Aunque es 
chiquito, esperamos que siga creciendo.
Tenemos 27.877 seguidores en Fa-
cebook y 67.774 en Twitter, esos datos 
nos dicen cuántas personas nos reciben 
pero no cuantas personas llegan efecti-
vamente al museo, pero sabemos que de 
las 20.000 personas que suelen llegar a 
una exposición el 2% o el 3% se enteran 
por redes sociales y como te digo, el 
número está creciendo, por lo tanto no 
podemos bajar la guardia, seguiremos 
insistiendo.
Hay algo también importante en este 
sentido y es que se hicieron preguntas 
similares a las personas que fungían o 
hacen parte del voluntariado y este año, 
el número de gente que se enteró por 
redes sociales creció significativamente 
(en 2012, de 133 voluntarios, 2 personas 
se enteraron por redes sociales, en 2013, 
de 200 voluntarios, 18 se enteraron por 
el mismo medio). 
Tiene mucho sentido, por el tipo de 
personas que usan las redes sociales y 
el rango de edad porque el voluntariado 
está dirigido principalmente más no ex-
clusivamente a estudiantes universitarios. 
Entonces, se nota que se están enterando 
por ese lado. Si nosotros logramos una 
entrevista en radio o una nota en prensa 
sobre el voluntariado, es poco probable que 
un estudiante universitario se entere, pero 
si lo hacemos por redes sociales, estamos 
llegando a nuestro público objetivo, esa 
sería otra ventaja de usar redes sociales, 
aparte de lo que hablábamos de públicos, 
información y de tener un medio propio, 
donde publicar nuestras propias produccio-
nes académicas y es poder apuntarle con 
información relevante a públicos objetivos 
concretos. 
Otra cosa que nos permiten las redes 
sociales es hacer alianzas, marcar la 
información que enviamos, también nos 
permite segmentar la información.
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Otra cosa que me parece importante 
es que buena parte los materiales 
didácticos análogos que ha producido 
el museo se han enfocado en público 
infantil o con necesidades educativas 
especiales en contraste, la página de 
internet ofrece mayor variedad en ese 
sentido. Quisiera saber si efectivamen-
te la oferta de la página se ha pensado 
desde la diversificación y segmenta-
ción de públicos o si se ha pensado 
más de manera global.        
Si, se trata de hacer de manera global 
pero es claro que tenemos públicos 
específicos. En la práctica para los 
visitantes típicos del museo el material 
didáctico, permite llevar a cabo ciertas 
estrategias específicas, pero se han 
diseñado programas específicos para 
cada público. Hay desde primera infan-
cia, donde llegan chicos de 2 a 4 años 
incluso más pequeños y aun así pueden 
tener una visita diseñada para ellos, de 
modo que también hemos estado usan-
do una fotocopia, una pita, un clip y un 
color (risas).
Tenemos público escolar, público 
joven, para familias, para tercera edad 
y para cada uno, el servicio va a ser 
diferente. 
En el caso de las publicaciones virtua-
les, los juegos se han pensado mucho 
para niños, se han pensando como 
herramientas para establecer un vínculo 
con ellos, pero tenemos materiales para 
todas las edades y además para distin-
tos públicos.
Por ejemplo, las publicaciones acadé-
micas son materiales que le interesan a 
un grupo muy específico, los que están 
interesados en arqueología, en curaduría 
o en un tema puntual de la televisión en 
Colombia, eso lo encuentran ahí y para 
el museo es muy importante ser una 
fuente de información, montando las 
investigaciones que se hacen acerca de 
las exposiciones. 
También pensando en redes sociales 
y desarrollar nuevos públicos, el año 
pasado hicimos una convocatoria que 
se llamaba “Pequeños Objetos, Grandes 
Historias”, lo que queríamos era que 
la gente mandara la foto de un objeto 
para reflexionar sobre el rol del museo, 
porque se guardan objetos y que nos 
puede decir cada objeto. 
Fue una convocatoria en la que pasó 
una cosa muy curiosa y es que abrimos 
un blog, pensamos que la gente iba a 
mandar la información para que la publi-
cáramos ahí, con unos requisitos especí-
ficos y resulta que lo que hacía la gente, 
era compartir por redes sociales, decían 
–buenísimo, me encantó, miren lo que 
yo tengo- pero no mandaban la informa-
ción completa para que la pudiéramos 
publicar. El blog no funcionó tan bien, 
pero como actividad fue muy interesante 
porque niños chiquitos participaron, un 
niño mandó un video sobre el carné de 
su abuelo, pero también personas mayo-
res, luego uno veía adultos, tercera edad, 
de todas las edades participando en una 
actividad que en su momento se pensó 
para un público muy específico, juvenil, y 
resultó que se amplió el espectro.
Es justamente el tipo de cosas que 
se propician gracias a los nuevos me-
dios. En cambio, un material didáctico 
análogo, que desde el comienzo ha sido 
pensado para niños, con imágenes y len-
guaje para niños, difícilmente será usado 
por otro tipo de personas, en cambio los 
nuevos medios tienen una mayor y mejor 
versatilidad en esos términos.    
Pero eso tiene mucho que ver con la 
interacción, porque cuando tu entregas 
un material didáctico, por más que tu di-
gas, llene los espacios o una los puntos, 
son actividades de carácter cerrado.
Mientras que lo que tú tienes cuando 
haces actividades en línea, como cuando 
hacemos cosas en redes sociales, -res-
ponda esta pregunta y le damos un ca-
tálogo- la gente juega pero además ellos 
pueden proponer y decir lo que quieren 
decir y no están limitados a unas reglas 
de juego. Eso fue lo que pasó en aquel 
juego. Había unas reglas, pero como en 
todo caso la gente quería participar, lo 
hacían de otras maneras y funcionó.
Ahora bien, ¿Qué tan periódicamente 
se actualizan estas actividades?
Como dije, en el caso de los juegos 
se han dejado de hacer, porque nos 
imaginábamos unas cosas pero no 
tenemos el presupuesto para hacerlo 
entonces terminábamos haciendo cosas 
muy básicas que no estaban cumpliendo 
con la función educativa que nosotros 
quisiéramos.
Mensualmente se actualizaba la pieza 
del mes, y se hacía con cada exposición 
temporal, suelen ser 3 o 4 al año. Se 
hacía una exposición virtual al año y 
ahora lo que nos mantiene vivos en línea 
son las redes sociales y actividades para 
cada público a través de ellas, eso es lo 
que tenemos ahora. 
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¿Por cuánto tiempo y desde qué año 
inició sus labores como voluntaria?
El voluntariado normalmente dura un 
año. Las convocatorias son públicas, se 
publican en la página del museo y en 
muchísimos otros estamentos que la 
replican por ejemplo ICOM Colombia o 
blogs independientes. Uno se presenta, 
usualmente en enero, tiene que hacer un 
examen específico, en el examen te pre-
guntan cosas muy básicas como ¿Qué 
conoces del museo? ¿Qué es un museo?, 
son más o menos cinco preguntas y al 
final te piden algo de segunda lengua.
Después saldría el resultado de las 
personas y el proceso empieza más o 
menos en marzo. El voluntariado se divi-
de en dos grandes etapas, la primera es 
presencial y se compone de tres ciclos 
y la segunda que requiere presentar una 
serie de productos que se piden, pero 
es ahí donde la mayoría de personas se 
‘cuelgan’ porque no hay que ir en ciertos 
horarios como en la primera etapa. 
Desde el Museo Nacional, ese proceso 
siempre se establece con un tiempo 
corto, se esperaría que las personas 
terminen más o menos en septiembre, 
pero como el programa es flexible y 
generalmente las personas tienen otras 
ocupaciones se puede alargar un poco, 
tipo octubre-noviembre y el voluntariado 
te ocupa un año, al año finalizan, entre 
noviembre y diciembre se entregan 
certificados de la manera en que se 
haya participado y ahí podrías entrar a 
hacer parte de los grupos de estudio del 
museo. 
¿Qué tipo de formación previa reci-
ben los voluntarios? Leí en la página 
web del museo que existen tres tipos 
de cursos, quisiera saber un poco más 
de esos procesos.
Bien, cuando uno entra al museo se 
parte del hecho de que las personas que 
están ahí, como un prerrequisito mínimo, 
es que uno sea de sexto semestre de 
cualquier carrera, siempre hay personas 
que están haciendo su pregrado, otras 
que ya lo tienen y que poseen niveles 
de estudios posteriores, gente de la 
Maestría en Museología y Gestión del 
Patrimonio ha tomado el voluntariado, 
entre otras porque es la única manera 
de entrar a trabajar al Área Educativa del 
Museo Nacional.
Entonces, como decía, en el grupo se 
parte de la base de que la gente tiene los 
conocimientos mínimos pero un interés 
muy grande por temas relacionados con 
la museología, entonces como tu dices, 
básicamente en el 2011 se estructuraron 
tres ciclos durante la primera etapa 
que mencionaba. En aquel año duró 
cuatro meses, tres ciclos divididos en 
cinco sesiones cada uno, el primero fue 
sobre “Museos y Patrimonio”, el segundo 
fue sobre “Educación y Pedagogía en 
Museos” y el tercero, tiene que ver con 
colecciones pero también fue muy fuer-
te en términos de hacer etnografías, en 
cómo hacer estudios de públicos y como 
identificar públicos en el museo a través 
de observación.
En el ciclo de “Museos y Patrimonio” 
se empezó a estructurar algo que es 
muy interesante y es que por áreas 
del museo nos iban a dar una charla, 
entonces la primera charla que tuvimos 
ese año fue sobre conservación, va la 
conservadora del museo, te dice que 
hace el área de conservación a grandes 
rasgos, cuáles serían las labores de in-
vestigación, también sobre cómo hacer 
programas de conservación preventiva, 
etcétera. Eso fue en el primer ciclo pero 
básicamente es la intención del tercer 
ciclo, va la gente de conservación, de 
curaduría, de educación, de relaciones 
interinstitucionales, va toda la gente por 
áreas del museo, van y te cuentan qué 
hacen, como se estructura eso con el 
resto del museo y en qué consiste.
En el primer ciclo de “Museos y Patri-
monio” lo que se hace es estudiar, hay 
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que leer bastante, pero el director del 
voluntariado divide el grupo para que la 
gente lea dos o tres lecturas por grupo 
y en clase se puede debatir y compartir 
ideas. Los autores y los temas son muy 
básicos, ¿Qué es un museo? ¿Qué hace 
un museo? ¿Qué es patrimonio? ¿Cuál 
es la teoría del Patrimonio? ¿Cuál es la 
Ley del Patrimonio? ¿Cuál es el código 
deontológico que rige la conducta de los 
profesionales del museo?
En el segundo ciclo, que es “Educación 
y Pedagogía”, se hizo una actividad muy 
interesante y es que se visitan otros mu-
seos, se coordinan visitas comentadas 
a otros espacios, entre esos estaban 
el Museo de la Ciencia y el Juego de la 
Universidad Nacional, estaba el Museo 
de la Independencia, el Museo del Oro 
y la idea es que los voluntarios vayan a 
otros museos y miren cómo funcionan 
esas áreas educativas y después se 
socializan. Entonces por ejemplo, que 
se pregunta ¿Cómo se hace en el Museo 
del Oro? Se llaman animadores, tienen 
maletas didácticas, se piden prestadas 
las maletas, se juega en la sesión, se 
observa cómo funciona cada objeto, se 
habla de Daniel Castro, cuáles son sus 
visiones sobre educación, que piensan 
los monitores, etcétera. Y es ahí donde 
se comparten ideas para hacer una es-
pecie de estado del arte de los museos 
en términos de educación.
Algo que no he dicho, es que no toda 
la gente del voluntariado está interesada 
en ser monitor docente, que es como se 
denomina en el Museo Nacional a las 
personas que desarrollan las actividades 
educativas.
Sí, la tercera pregunta se refiere al 
tipo de actividades que desarrollan 
los monitores, porque entiendo que no 
todos hacen lo mismo. 
Si tu intención es ser monitor docente, 
el museo te va a pedir lo siguiente, vas a 
tener que hacer una guía introductoria, 
que consiste en lo siguiente, tienes que 
estudiar muy bien lo que es la historia 
del Museo Nacional, conocerla, tienes 
que conocer mucho sobre el edificio, so-
bre las dinámicas y el devenir histórico 
que ha tenido y con eso construyes una 
visita que se pueda hacer en los jardines 
o en la parte central del museo, que debe 
durar 15 o 20 minutos. Se suele llamar 
“Guía Introductoria” o “Visita Introduc-
toria” porque la idea es que la presentes 
por lo general al público cotidiano del 
museo. Entonces hablas de la historia 
del museo, de que es el primer museo del 
país (de 1823), quienes son las personas 
que empiezan a gestar ese proyecto de 
museo, cuáles son las lógicas que inter-
vienen, en este caso la Ilustración y la 
construcción de nación. Es importante 
que uno le hable a la gente de las colec-
ciones del museo, qué hay en el museo, 
cuáles son las divisiones que existe, 
que es el museo de Colombia y en ese 
momento pasaba que estaban en pleno 
proceso de cerramiento, entonces era 
muy importante contarle a las personas 
cuál era el plan piloto de accesibilidad, 
qué significa un museo para todos los 
colombianos. 
Eso constituye una visita introductoria.
Lo segundo que tienes que entregar 
es una propuesta didáctica en sala, no 
se tiene que hacer, pero  la tienes que 
estructurar, por ejemplo, la mía fue sobre 
abstracción porque recuerdo que hacía 
unos años se había desarrollado la expo-
sición de Feliza Bursztyn, entonces yo la 
escogí y usé las piezas que están en la 
Sala de Modernidades y la idea era hacer 
talleres de abstracción, obviamente uno 
todo el tiempo abstrae, pero cuando se 
pide hacerlo como un proceso conscien-
te se vuelve un poco más complejo en-
tonces ese fue el taller que yo presenté.
Y lo tercero que necesitas para ser 
monitor es hacer una visita comentada. 
La visita comentada toma más tiempo 
porque tiene que durar entre 45 minutos 
y una hora aproximadamente, la puedes 
hacer como a ti se te ocurra, la división 
tiene muchas opciones para que la 
construyas, por ejemplo, coges las 
piezas de un tema que quieres, además 
te permiten acceder a “Colecciones 
Colombianas” que es donde está toda 
la información, miras por código de 
registro, bajas información, usas los 
libros del centro de documentación, vas 
estudiando, vas construyendo y tanto la 
guía introductoria, como la propuesta y 
la visita se hacen en varias oportunida-
des, las haces como ensayos, que son 
básicos porque hay cosas importantes, 
por ejemplo, a mi me sucedió que en mis 
escritos usaba mucho palabras como 
“país” refiriéndome a la Colombia de épo-
cas ancestrales y la persona que hacía 
las correcciones, me hacía notar que no 
podía usar la palabra país cuando éste 
no existía, es preferible usar el término 
“territorio”.
Ese tipo de cosas parecen no ser muy 
importantes, pero a la hora de enfren-
tarse al público que puede ser personas 
especializadas en el tema, público gene-
ral o niños, es muy importante usar los 
términos adecuados. 
Entonces esa sería una de las formas en 
que puedes participar en el voluntariado.
La otra es que puedes participar por 
proyectos en el museo.
Existen proyectos de bilingüismo, 
el proyecto “Museo fuera del Museo”, 
proyectos con “Suramericana” (SURA). 
Entonces algunos dicen, yo no quiero ser 
monitor docente, pero quiero participar 
en los proyectos, participas, cumples 
unas horas, unas funciones y el museo 
te certifica eso, pero tengo entendido 
que esas personas no puede llegar a ser 
Monitores Docentes porque no cumplie-
ron con los requisitos y eso te sale en el 
certificado.
¿Qué tipo de público suele atender 
el Museo Nacional? Yo sé que por su 
naturaleza, el museo atiende a una 
población muy diversa, pero en ese 
sentido ¿Cuáles son los públicos más 
números o representativos por alguna 
u otra circunstancia, con los que cuen-
ta el Museo?
El grueso es público escolar siempre y 
no solo porque es el que más solicita ser-
vicios educativos sino porque programas 
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como el que se adelanta con “Surameri-
cana” (SURA), aparte de que representa 
un flujo de dinero fuerte para la división, 
está destinado para públicos escolares, 
entonces “Suramericana” (SURA) hasta 
donde sé, iba hacia los niños -a tu casa 
y te visito- y luego –vienes a mi casa y 
me visitas- ellos ya saben que hay en el 
museo y se genera expectativa.
Sin embargo, el museo también 
tiene servicios específicos para público 
de tercera edad, para familias, otros 
públicos como los  especializados, por 
ejemplo, quinto semestre de Historia de 
la Universidad Nacional y era una visita 
sobre Bogotá. 
Existen en la dirección, personas 
especializadas en cierto tipo de temas, 
que están en capacidad de ofrecer esas 
“Visitas comentadas”, porque antes se 
llamaban “Visitas especializadas”, lo 
que pasa es que se daba una confusión 
de términos porque se sugería que un 
especialista va a dar la charla, no es un 
especialista pero es una persona que 
puede darte lo que necesitas.
Pero sin duda, el público escolar es 
el grueso no solo del Museo Nacional 
sino de todos los museos, por lo menos, 
desde este contexto.
¿Cuántas visitas suele hacer un guía 
y cuánto duran? 
Eso depende. Voy a hablar del caso de 
la exposición “Sociales: Débora Arango 
llega Hoy”. Cuando hay personas que ya 
integran el equipo, lo que se hace es que 
se nombra un jefe de sala, ese jefe está 
todo el tiempo mirando que todo esté 
bien, pero realiza visitas a las 2pm y a 
las 4pm, si llegan grupos con reserva los 
escenarios varían.
Por ejemplo, cuando llegan todos los 
grupos de “Suramericana” (SURA), que 
pueden ser hasta 15 grupos de chicos, 
todo el mundo empieza a horarios dife-
rentes y se los llevan por otras partes 
para que no haya tanta congestión, hay 
días que son por supuesto, más suaves.
Cuando hay exposiciones “taquilleras”, 
como la que está ahora “Dioses, mitos y 
religión de la antigua Grecia” o la misma 
exposición de Débora que tuvo bastante 
afluencia, hay que anotar que la División 
tiene un puesto cerca de la recepción, 
donde hay planillas, todo lo que haga 
la división se escribe. Si una persona 
te dice: -Discúlpeme, usted sabe donde 
están los baños- y un monitor le dice –Si 
claro, si señora, bienvenida, los baños 
quedan aquí- se marca como un servicio 
que se prestó desde la División Educati-
va, también por supuesto si se hizo una 
visita introductoria, etcétera.
Ahí es que se hacen los conteos dia-
rios para generar el consolidado de los 
servicios prestados por el área.
¿Existe algún tipo de información 
recurrente que busquen los públicos a 
los que ha atendido?  
Bueno, eso también depende, porque 
los públicos son siempre muy diversos, 
no podría contestar eso. Hay gente que 
por ejemplo, llega al museo y quiere saber 
si es verdad que se tienen más cosas 
guardadas de las que se exhiben y enton-
ces hay que explicarle a la gente todo lo 
que implica en términos de conservación. 
Sin duda alguna, yo creo que una de 
las piezas claves del museo, es el aeroli-
to, es una de las pocas piezas del museo 
que se pueden tocar y es en sí mismo 
muy raro, nadie sabe que la intención 
curatorial de Beatriz González era sobre 
la génesis del mundo y la génesis del 
Museo Nacional por haber sido una de 
sus primeras piezas y a la gente eso 
siempre le causa mucha curiosidad. 
Otra cosa que es recurrente, son los 
asuntos con héroes de patria, sobre 
todo porque el museo tiene una fuerte 
carga histórica, siempre lo que sea 
Bolívar, Santander, Sucre y las batallas 
independentistas, son siempre temas 
“taquilleros”. Mientras que los temas de 
arte siguen siendo muy complejos para 
el grueso del público.
Una vez llegó al museo, una señora 
diciendo que ella era descendiente de 
Mutis, la llevamos al segundo piso, 
donde está el retrato que hizo Salvador 
Rizo, a la señora le dio un desmayo, tocó 
llevarla al jardín, ella decía sentir una 
energía; ese tipo de cosas pasan en los 
museos y son muy bellas. La gente a 
veces va porque necesita entrar un mo-
mento, porqué le pareció curioso, porque 
es gratis, porque lo llevaron del colegio o 
por otras razones.
Pero la verdad, por la diversidad de 
personas que visitan el museo, los temas 
históricos son el fuerte del museo. 
¿Qué grado de autonomía tienen en 
su labor como guías?
La persona que antes coordinaba el 
voluntariado, era muy exigente y hacía 
memorizar los guiones. Con la llegada 
de Juan Ricardo Barragán, las cosas 
empezaron a ser más charladas. Sin 
duda, es muy importante para un guía 
ser un investigador, ser un docente, ser 
dinámico, tener didáctica, pero también 
es importante que sepa, es necesario 
que la gente conozca que hace el museo.
Pero el museo si permite autonomía 
y para mí es muy claro porque puedes 
estar en visitas con personas como Mau-
ricio o Ingrid y ellos tienen discursos que 
muchas veces van en contra de lo que 
podría considerarse la política de la na-
ción a la que el Museo Nacional debería 
corresponder, sin embargo, esos puntos 
de quiebre que se dan en las visitas, sí se 
permiten y pasan.
Lo que pasa es que muchas veces la 
labor de los guías se subestima, pero ahí 
están pasando cosas muy importantes, 
tienen con las personas un contacto 
directo y pueden generar reflexiones 
muy fuertes que a veces en curaduría se 
piensan y se planean, pero a veces los ni-
veles de medición de eso son complejos.
Entonces, desde educativa yo consi-
dero que efectivamente nos entregan un 
modelo de guión, que todos los talleres 
tienen una estructura, siempre es así, 
pero la forma de desarrollarlos, la didác-
tica y la forma de contar, la forma de de-
cir las cosas y el discurso que cada guía 
planea es completamente autónomo. 
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¿Qué tipo de estrategias se usan para 
cada público específico? Me refiero a 
objetos recurrentes que se usen duran-
te las visitas.
Bueno, algo que el museo ha estado 
fortaleciendo actualmente es el tema 
de la accesibilidad. Personas con situa-
ciones diferentes, personas que tienen 
discapacidad visual por ejemplo, para 
las cuales el museo realizó la exposición 
“Sentir para Ver” y eso hizo que en las sa-
las se pusieran facsímiles de las piezas 
para que la gente las pueda tocar.
Curiosamente, uno hace un facsímil 
pensando en que serán usados por 
las personas que no pueden ver pero 
también es un “hit” con las personas 
que podemos ver, poder tocar una pieza 
representa una experiencia compleja y 
diferente y la gente también lo hace.
Existen también, textos en braille, se 
hizo además una ampliación al frente y 
se construyeron rampas  para que las 
personas puedan acceder al museo.
Por otro lado, pensando en minorías 
como los afrodescendientes, el museo 
ha tratado de incorporar en sus guiones 
permanentes, ese tipo de temas, que 
antes se remitía a la historia canónica, 
hoy se puede encontrar objetos que 
involucran estas minorías.
¿Qué clase de objetos, herramientas 
u otros se utilizan durante la visita?    
Hace un tiempo fui a una exposición en 
el Banco de la República y le decíamos al 
curador que haber puesto las piezas tan 
abajo podía generar acciones de vanda-
lismo, el respondía que hay que empezar 
a confiar en la gente. En esa dinámica de 
confiar en la gente, el museo lo que hacía 
era talleres de cierto tipo.
En el caso de la exposición de Feliza 
Bursztyn, a los niños se les entregaba un 
paquetico con cositas, tapitas, laticas 
y clips. Esos talleres se hacían en la 
sala, los niños se tiraban en el piso y 
se hacía taller en sala. Me imagino que 
ahora, el museo ha tratado de incorporar 
estrategias como el taller de tatuajes 
con pintura indeleble y así hay varios, 
con el tiempo, por las mismas dinámicas 
contemporáneas, las actividades se van 
transformando junto con las maneras de 
hacer educación en los museos.
Ya que lo menciona, ¿Cómo eran los 
talleres que se hacían con la caja de 
herramientas de Feliza Bursztyn, que 
fue el material didáctico creado para 
esa exposición?
La intención principal de esos talleres, 
era aproximar a los niños a la práctica 
artística que tenía Feliza, ¿Porqué un 
artista trabajaría con chatarra? ¿Cuál 
es la importancia de ese material? ¿Qué 
piensan los niños sobre eso? También 
ponerlos en la situación de que teniendo 
esos materiales, ¿esos materiales valen 
como recurso creativo o no? Si lo son, 
como podemos nosotros reconfigurar-
los, como eso funciona para que los 
niños también expresen cosas.
Hay otro taller que es muy bonito, 
que es el de esculturas por el museo, el 
monitor los lleva por el museo y los niños 
van tomando la posición de la escultura. 
Cuando ellos ven la escultura de San 
Agustín o algunas otras de carácter 
figurativo, en donde se trata de mostrar 
los dientes, todos hacen lo mismo, pero 
cuando los llevas a la escultura de Feliza, 
¿Cómo hacemos la forma? ¿Cómo es 
nuestro cuerpo para hacer los aros? Esas 
estrategias resultan fantásticas y son 
formas de aproximación desde el cuerpo 
para interpretar arte contemporáneo.
¿Cuál suele ser el grado de implica-
ción de los públicos y que estrategias 
se usan para mantener el interés de los 
visitantes?
Por lo menos, con públicos escolares 
es importante el juego, hay algo que 
se hace mucho y es contar la historia 
del “Osito de Peluche”. Se les dice a los 
niños, -Ustedes tienen un osito de pelu-
che o un juguete que para ustedes sea 
importante, de aquí a veinte años, el oso 
va a estar con el ojo roto, sucio ¿Lo bota-
mos?- los niños siempre responden que 
no, pero entonces ¿Porqué no botarlo si 
eso ya no sirve? Ellos responden –no, 
porque es importante, porque mi mamá 
me lo dio, etcétera-
Se les dice a los niños que como 
ese peluche son las piezas del museo, 
nosotros no las votamos porque son 
importantes, porque guardan unos re-
cuerdos, guardan una memoria. Cuando 
creas ese “link” de entrada mantienes el 
interés porque los niños todo el tiempo 
dicen –lo que hay aquí es importante y 
es mío también- 
Cuando uno va con ellos recorriendo 
el museo es muy complejo porque los 
grupos pueden correr o dispersarse, 
pero cuando creas dinámicas de juego 
puedes transportarlos, entonces les di-
ces, movámonos como egipcios y así los 
llevas a otro lugar, es importante hacer 
preguntas y mucho más identificar cuál 
de ellos es el más inquieto y cuando lo 
tienes a él, los tienes a todos. 
Aprender los nombres de los niños es 
algo que también se puede hacer.
Con los grandes el juego también es 
algo estratégico pero de otras maneras. 
Es importante permitir que al gente 
pueda acercarse a las piezas, porque a 
veces uno se para junto a la pieza y eso 
es problemático. Cuando son públicos 
mayores, sobre todo cuando no vienen 
por visitas sino individualmente es muy 
fácil que la gente se vaya, pero aun así 
hay personas a las que les encanta reci-
bir visitas comentadas y yo creería que 
es la interacción con la gente, haciendo 
preguntas, lo que permite una mayor 
implicación.
¿Qué me podría decir sobre las salas 
didácticas que se crean para las ex-
posiciones temporales y la que existe 
permanentemente?
En el caso de las exposiciones tem-
porales, los curadores son casi siempre 
externos al museo y uno siempre 
conoce la programación de las cuatro 
exposiciones temporales que va a haber 
en el año. Los curadores hacen charlas 
con las personas que están interesadas 
en hacer los grupos de estudios y desde 
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ahí se empiezan a construir los talleres, 
pensar como puede ser el espacio, la 
sala, etcétera.
Para “Boom Latinoamericano” por 
ejemplo, se hizo una réplica de la llanta 
que estaba expuesta y se pudo en medio 
de la sala didáctica, para “Un país hecho 
de Futbol” se hizo el Decálogo del Hin-
cha, que se ilustró y se hizo la caricatura 
de la selección. Se busca que se vaya 
conectando con la exposición pero que 
a la vez, le aporte algo al público y que 
permita que la gente interactúe ahí.
Se hacen talleres en ese espacio, por-
que obviamente tiene las mesas, los ma-
teriales guardados, cada monitor sabe 
cómo llegar, cómo usar el espacio, cómo 
recoger, básicamente así funciona.
¿Considera el voluntariado como 
una herramienta didáctica o como una 
acción pedagógica? 
Yo creería que es una acción pedagó-
gica, porque permite que personas de 
diversos perfiles con intereses comunes 
en museos, con interés de expandir sus 
campos profesionales, entren, se formen 
de una manera muy tranquila, eso es 
claro para el museo, para las personas 
que entran.
Permite que se formen, que conozcan 
el museo en su complejidad.
En muchas ocasiones el voluntariado 
problematiza el museo.
Pero entonces, aquí viene lo que men-
cionaba, es muy difícil que la gente ter-
mine. En 2011 entraron 75 voluntarios, 
pero cuando ya no tienes la obligación 
de ir todos los sábados por la tarde, la 
gente ya no va.
Es la segunda parte, que se debe 
dedicar a hacer los ensayos que men-
cionaba. Además, aparte de las horas 
presenciales que uno debe cumplir en el 
museo como guía, debes cumplir otras 
horas apoyando actividades como con-
ciertos, recibir la gente o tabulación para 
estudios de públicos. 
No es la única escuela de guías en 
museos pero me atrevo a decir que es 
una de las más consolidadas.
¿Considera que otras actividades 
como seminarios, conferencias y con-
ciertos contribuyen al voluntariado? y 
¿En qué forma?
Claro, el área educativa del museo 
también tiene varios programas, entre 
esos está la Cátedra de Historia, el año 
pasado el tema fue sobre “Primera 
Infancia”. Es otra cosa que pasa y que 
es muy bonita. Los voluntarios están 
siempre invitados a todo lo que se 
hace internamente.
Si la directora va a hacer una reunión 
o si hay visitas de personas importantes, 
los voluntarios están invitados.
Cuando en mi periodo de formación, 
íbamos a la charla con la persona de 
comunicaciones, fue Jesús Martín 
Barbero a darnos una charla a todos 
los voluntarios, que fue la persona que 
hizo todo el proyecto del observatorio de 
públicos del museo, fue también María 
Paola Rodríguez que es la actual cura-
dora de historia, fue al voluntariado a 
hablar sobre su tesis de doctorado, todo 
lo que ella estudió sobre la génesis del 
museo, lo que siempre se creyó, desde 
el Itinerario de Martha Segura. Entonces 
sí, todas esas actividades si son muy 
importantes, complementarias.
¿Qué materiales didácticos recuerda 
haber usado durante su estancia como 
voluntaria del Museo Nacional?
Uno de los que más recuerdo es la 
Caja de Herramientas de la exposición 
de Feliza Bursztyn, porque trabajamos 
muy bien con el material. Pero como 
los materiales didácticos no son solo 
materiales impresos, también incluiría 
aquellos con los que se trabaja usual-
mente, las tintas, los lápices y los 
instrumentos con los que los chicos 
realizan las actividades.
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El siguiente informe de estancia, representa un estudio sobre todas la áreas 
del Museo Taminango de Artes y tradiciones Populares de Nariño. Comien-
za con un recorrido histórico que busca comprender y situar el contexto 
específico en el que se deberían enmarcar las acciones de la institución y a 
la vez busca exponer el interesante ejemplo de gestión y ejecución que se 
llevó a cabo para restaurar la casona que alberga la colección, así como los 
esfuerzos que ésta ha debido llevar a cabo para proteger un acervo que está 
constituido por patrimonio inmaterial especialmente. De igual forma, se 
hace un estudio pormenorizado de áreas como educación, comunicación, 
conservación preventiva, restauración, investigación, marketing y museo-
grafía, para finalmente arrojar un estado general de la institución y una serie 
de estrategias y sugerencias que el museo debería adelantar para mejorar 
sus mecanismos de acción en varios ámbitos competentes a la museología.
Palabras clave: Museo Taminango, Museología, Gestión, Patrimonio Inma-
terial, Tradiciones Populares.   
Resumen 
The following report of permanence represents a study of all areas at Ta-
minango Museum of Arts and Popular Traditions of Nariño. It Starts with a 
historical journey that seeks to understand and situate the specific context 
where the actions of the institution should be framed, and at the same time, 
it seeks to expose the interesting example of management and execution 
that was carried out to restore the place which houses the collection, and 
the efforts that this museum has carried out to protect a common property, 
which is specially constituted as immaterial heritage, as well. In the same 
way, a detailed study of areas such as education, preventive restoration, 
restoration itself, communication, marketing, research, and museography, 
in order to finally obtain a general state of the institution and a series of 
strategies and suggestions that the museum should manage to improve its 
mechanisms of action in several competent fields related to museology.
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El presente documento es un diagnóstico de todos 
los aspectos que desde la museología se deben evaluar 
en torno a una institución de carácter cultural y museal, 
en este caso, el Museo de Artes y Tradiciones Populares 
de Nariño.
Dicho lugar, fue escogido por ser una de las institu-
ciones pioneras en la conservación del patrimonio re-
gional del departamento de Nariño, habiendo entrado 
en funcionamiento ininterrumpido desde 1989 y haber 
iniciado un proceso de restauración sin precedentes 
hasta entonces, del inmueble que hoy ocupa, proceso 
que duró desde 1968 hasta 1974.
Por otro lado, es uno de pocos museos en la ciudad de 
Pasto, solo equiparable al Museo del Carnaval de Negros 
y Blancos, que se dedica a la salvaguarda de patrimonio 
inmaterial, siendo materia de su interés e investigación, 
las artes y tradiciones populares que le han dado privi-
legiado reconocimiento al departamento de Nariño y 
muchas de las cuales tienen una onda historia que de 
hecho puede remontarse al período precolombino.
En cuanto a sus modelos de gestión, el museo es un 
ejemplo de tesón y de esfuerzo, habiendo obtenido 
inmensos logros no solo para la propia institución, sino 
y como es menester, para la ciudad y el departamento 
en el cual se circunscribe su accionar. El ejemplo más 
llamativo de ello, es el moderno edificio que hoy presta 
sus servicios como centro de Convenciones y que se 
construyó detrás de la casona que guarda las coleccio-
nes, con miras a albergar otras exhibiciones más.
A pesar de todo lo anterior, son muchos los aspectos 
que merecerían una especial atención desde la museo-
logía, a través de la cual se podrían corregir eventuales 
errores y potenciar las virtudes de la institución. De lo 
anterior se desprende la razón del interés por realizar 
este estudio aproximativo a todos los aspectos de este 
museo, pudiendo brindar a la insitución un estado 
general de su situación actual y una serie de recomen-
daciones alrededor de temas como la conservación 
preventiva, museografía, educación, marketing e inves-
tigación, entre otros.
Es por otro lado, una actividad fundamental para el 
museo, debido a que durante la realización del presente 
Introducción
informe el fundador y director de la institución, el Dr. 
Pablo Morillo Cajiao falleció y con ello se dio un obliga-
torio cambio de dirección, que supone modificaciones 
importantes para el museo.
El presente informe servirá también para establecer 
los límites y los horizontes de dichos cambios, de modo 
que el museo pueda continuar con su misión educativa, 
comunicativa y experiencial sin dejar de lado las bases 
misionales y visionales que fundamentaron su accionar. 
La información aquí recolectada, es fruto de entre-
vistas a las personas encargadas del museo, revisión 
de bibliografía emanada de la propia institución, textos 
sobre museología y algunos documentos que fueron 
re-descubiertos como parte de esta investigación.
De igual manera, en apartados como los concernien-
tes a Museografía y Conservación Preventiva, se hicieron 
evaluaciones a los espacios y a algunas de las piezas de 
la colección, para poder brindar sugerencias acordes a 
las necesidades y características del museo.
Los resultados obtenidos fueron ciertamente afortu-
nados, mediante este informe, el museo cuenta con un 
documento escrito que le resultaba fundamental, por no 
tener textos similares precedentes y a través de éste, a la 
fecha, se han hecho importantes avances en varias direc-
ciones, por ejemplo, el lanzamiento del primer programa 
educativo para niños “Artesanitos del Museo Taminango”, 
una investigación que busca complementar la información 
sobre la casona Taminango y que servirá de base para la 
construcción de un guión museológica con miras a la reno-
vación de una de las salas de exhibición, la implementación 
de un circuito cerrado de seguridad, la proyección de un 
proceso de inventario de las colecciones y la redistribución 
de algunos espacios expositivos.
No obstante, son enormes los retos que el Museo Ta-
miango debe enfrentar. Más, si se piensa en la próxima 
culminación de las obras del Edificio Moderno cons-
truido a sus espaldas y que probablemente implicará la 
presencia de profesionales y especialistas en museos, 
dando pie a la profesionalización del sector y la im-
portancia que la Maestría en Museología y Gestión del 
Patrimonio de la Universidad Nacional tiene como parte 
de su misión y su responsabilidad social.  
>> Uno de los primeros registros fotográficos de la Casona Taminango publicado en “Progreso Nariñense, 
Monografía y Guía Comercial Ilustrada del Departamento de Nariño por Ernesto Sáens Viteri 1938”. 
El autor la data como construida en 1550. Fuente: Archivo Ramiro Amaya.
1.1 Historia de la carrera 27
Como se sabe, el Museo Taminango de Artes y Tra-
diciones Populares de Nariño, hace parte del centro 
histórico de la ciudad de Pasto, así mismo se encuentra 
bordeado por la carrera 27 que ha sido uno de los ejes 
más importantes de la ciudad desde épocas coloniales. 
Por eso mismo haré una breve reseña de algunos as-
pectos que en mi consideración son importantes, toda 
vez demuestran que el mencionado museo hace parte 
de un recorrido patrimonial que merece ser rescatado, 
divulgado y salvaguardado.
Según el historiador Manuel Zarama Delgado1, uno de 
los hitos más importantes dentro de la historia de este 
eje urbano fue el reordenamiento urbano que en 1850 
determinó el cabildo de San Juan de Pasto, justo antes 
de que los años virreinales terminaran en la ciudad.
Tal reordenamiento exigió sustituir los nombres tra-
dicionales de las calles, así la actual carrera 27, de ahí en 
adelante se empezó a denominar “Calle de Popayán”.
No obstante, durante más de dos siglos y medio la 
quebrada Mijitayo o Río de Jesús, cuyo nacimiento da 
lugar a una altura de 3.850msnm, impidió el crecimiento 
de la ciudad y del mismo modo la extensión de la men-
cionada carrera 27.
Como es de suponer, dicha quebrada surtió de agua a 
muchos comarcanos de la ciudad, fue testigo en su par-
te alta y media de fallidos intentos de acueductos para 
la ciudad y de otros más afortunados como fueron las 
obras que se realizaron en calicanto para surtir de agua 
a las pilas y acequias ubicadas en todo Pasto durante los 
años veinte del siglo XX.
Lo cierto es que el río seguía su curso hasta un puente 
que eventualmente sirvió como plazoleta y que comu-
nicaba a la ciudad con el Templo de Jesús del Río (actual 
Iglesia de San Felipe), de la misma forma transitaba bajo 
tres puentes menos lujosos, uno de los cuales daba al 
conjunto conformado por la Capilla de Lourdes y la 
Casona Taminango. 
1 ACADEMIA NARIñENSE DE HISToRIA. (2006). Manual de Historia 
de Pasto (Tomo 7). Pasto: Alcaldía Municipal de Pasto.
1. Emplazamiento
Durante los años sesenta el Instituto de Fomento 
Municipal, entidad encargada de los servicios públicos 
en la ciudad, construyó un acueducto usando parte del 
caudal del río Mijitayo para tales fines y lo que a la postre 
terminó en la posibilidad de la expansión de la ciudad 
en sentido oeste. 
Ahora bien, como zona religiosa y educativa, el sec-
tor de Taminango se vio gratamente afectado por la 
edificación de la Ermita de Jesús del Río, la fundación 
de la Congregación del Oratorio, el levantamiento de 
la Casa de Ejercicios y la inauguración del Colegio de 
San Felipe Neri2. Por otro lado, a causa del decreto de 
expropiación a las comunidades religiosas emanada por 
el presidente Tomás Cipriano de Mosquera, las religio-
sas Concepcionistas decidieron migrar a Ecuador, sin 
embargo en el camino el sacerdote Francisco Santacruz 
les cedió el Beaterio que desde entonces han ocupado 
y que se encuentra en frente de la Iglesia de San Felipe, 
solo separados por la carrera 27. A esto finalmente se 
suma la edificación de la Capilla de Lourdes3 de lo cual 
hablaré en el siguiente apartado, convirtiendo al sector 
en el segundo eje religioso de Pasto, después del centro.
Así mismo, los años treinta del siglo XX convirtieron 
al sector en un tramo altamente activo por cuenta de la 
apertura de la Escuela Normal de Occidente, el Instituto 
Técnico Industrial y el Barrio Obrero con su enorme 
mercado4. 
En ese orden de ideas, durante los años cuarenta, el 
municipio compró varios predios que comunicaron la 
zona con el tradicional y popular Mercado de Bomboná, 
otra importante zona patrimonial de la ciudad. 
2 ÁLVAREZ, Jaime. (1988). Este día en San Juan de Pasto y en Nariño 
- Biblioteca Popular Nariñense No 13. Pasto: Casa Mariana. 
3 GUTIÉRREZ, Arístides. (1929). Biografía del Reverendo Padre Fran-
cisco de la Villota e historia de la Congregación del Oratorio de San 
Felipe Neri, de Pasto. Pasto: Imprenta del Departamento.
4 ZARAMA DELGADo, Manuel. (1997).Las fronteras móviles y la 
frontera estática. San Juan de Pasto: historias por contar. Pasto: Im-
prenta Rápida-Grupo Cívico Corporación Somos por Pasto.
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Los años posteriores se dedicaron a la ampliación de 
la calle, borrando varias edificaciones que impedían el 
crecimiento de la carrera. En los años sesenta, algunas 
casas se convierten en restaurantes y cafeterías, aspecto 
que entre 1987 y 2004 se fortaleció tras la aparición del 
Museo Taminango y el Laboratorio de Diseño, cuyo 
objetivo es impulsar la actividad artesanal en la región.
Así la carrera 27 ha sido una importante zona para la 
ciudad en cuanto a lo religioso, educativo, comercial y 
cultural. Sin embargo, las nuevas políticas municipales se 
refieren a las necesidades de movilidad de Pasto a través 
de la promulgación de un plan de movilidad que sin ser 
impertinente si pareció desconocer algunos aspectos 
fundamentales de la conservación del patrimonio.
A saberse, dicho plan afectaría enormemente la traza 
original (centro histórico) de la ciudad sobre todo la 
correspondiente a la carrera 27 entre calles 12 y 21. Se 
pensaba demoler al menos 17 kilometros de construc-
ciones que quedaban a lo largo de dicho tramo vial, lo 
que obviamente iba a reconfigurar bruscamente los 
espacios mencionados.
Así, durante 2011, instituciones como la Corporación 
Centro Histórico de Pasto, la Fundación Mundo Espiral, 
Vigías del Patrimonio y otras contribuyeron a retrasar 
semejantes medidas, ateniéndose a la Ley 163 de 1959 
que declara como Monumento Nacional la traza del 
centro Histórico de Pasto5. Sin embargo, en Agosto de 
2011 la Dirección de Patrimonio del Ministerio de Cul-
tura aprobó las medidas y en la actualidad muchas de 
las viejas casonas que fueron testigos de la historia de la 
ciudad han ido cayendo lentamente6.
5 FoNSECA, Jaime Alberto. (2005). Cartografía Histórica de San 
Juan de Pasto 1800-2005. Corpus Documental Primera Fase. Recu-




6 ALCALDÍA DE PASTo. (2011). Luz verde a la intervención de la ca-




>> Quebrada Mijitayo por el sector del Barrio Taminango, hoy San Feli-
pe (1927). Fuente: Manual de Historia Nariñense, Tomo 7. 
>> Carrera 27 entre calles 7a y 8a (1927). Fuente: Manual de 
Historia Nariñense, Tomo 7. 
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Para finalizar haré énfasis en dos conclusiones: la 
primera, es que el Museo Taminango se enmarca en 
una zona altamente patrimonial y llena de historia, está 
rodeado por los conjuntos de San Felipe, la Capilla de 
las Hermanas Concepcionistas, el Mercado de Bomboná 
y forma junto con la capilla de Lourdes un conjunto en 
sí mismo.
La segunda, es que el museo enfrenta políticas urba-
nísticas a las que debe estar atento, puesto que sin negar 
los beneficios que trae la modernización de las ciuda-
des, parece existir un desinterés por los testimonios que 
nos quedan del pasado. De esta forma, y a sabiendas 
que la Casona Taminango encara hoy un proceso de 
transición interno del que hablaré más adelante, deberá 
pensar detenidamente en su contexto más próximo, de 
manera que logre adaptarse a los cambios de la ciudad 
sin perder de vista su razón, misión y visión y por el con-
trario sea capaz de proponer soluciones que integren 
la necesidad de preservación de las tradiciones locales 
junto con la necesidad de una ciudad que afronta hoy 
cambios cuando menos drásticos.
1.2 Historia del sector de Taminango 
(Conjunto de la Capilla de Lourdes y 
Casona Taminango)
Según se sabe, durante el siglo XVII, el sector que hoy 
ocupa la casona Taminango, la Capilla de Lourdes y la 
por entonces ermita de Jesús del Río (Hoy Iglesia de San 
Felipe) se conocía como barrio de San Francisco. Cabe 
mencionar que por muchos años las edificaciones antes 
mencionadas fueron las únicas que habían logrado ser 
levantadas al otro lado de la quebrada Mijitayo. Según 
el historiador Sergio Elías Ortíz: “en las afueras de la 
muy noble y leal ciudad de San Juan de Pasto existía 
en 1800 un barrio pintoresco conocido con el nombre 
de San Francisco, de rumorosas y cristalinas aguas. En 
este barrio quiso la Divina Providencia que se venerara 
la imagen de Jesús Nazareno, nombre que las gentes 
cambiaron con el de Jesús del Río – sin duda – porque al 
subir a venerarlo sentían la suave corriente del río, el que 
más tarde también fue llamado el Río de Jesús, quizá 
por ley de reciprocidad”7.
Posteriormente el Rvdo. Padre Jaime Álvarez, en 
su libro “Qué es qué en Pasto” menciona al barrio Ta-
minango, diciendo de él: “Taminango. Nombre de una 
barriada en los extramuros del Pasto del siglo XVIII a la 
cual se llegaba pasando por un puente de madera sobre 
7 oRTIZ, Sergio Elías. (1949). Revista de Historia (Pag. 140). Pasto: 
Centro de Historia de Pasto.
el río Mijitayo. Allí quedaba el Tejar de la Ciudad”. Con 
toda seguridad se refiere a la tejería que levantaría el 
Capitán Juan Adarme y de lo cual hablaré en apartados 
siguientes.
Durante el siglo XVIII, el sector ya conocido como “de 
Taminango” estaba localizado en la zona nor-occidental 
de la pequeña ciudad de aquel entonces. Bordeado 
como se ha mencionado por el Río de Jesús (Antiguo Río 
de San Francisco y actual quebrada Mijitayo, canalizada) 
que constituía un límite natural para Pasto8.
Por otro lado, Alejandro Ortiz López en su “Historia 
de la Congregación Neriana”9, escribe sobre el levanta-
miento de la Capilla de Lourdes que se realizó durante 
el siglo XIX porque la “Asociación de hijas de María” que 
por muchos años se había establecido en el Templo de 
Jesús del Río excedía la capacidad del lugar y como es 
de suponerse, hubo la necesidad de crear este nuevo 
edificio para las más de ochocientas jóvenes que con-
formaban esa comunidad. 
Con los años el sector fue creciendo y sobrepasando 
los límites naturales, se edificaron casas alrededor de 
toda la zona y a eso se le suma la edificación del enorme 
complejo arquitectónico de San Felipe que reemplaza-
ría la deslucida ermita de Jesús del Río. 
Se sabe además que durante el siglo XIX, la carrera 
27 entre calles 12 y 14 se conocía popularmente como 
Taminango, no obstante su nombre oficial era Calle 
Popayán; de igual forma se conoce que la posterior ca-
nalización de las aguas del sector a mediados del siglo 
XX, permitieron algunas ampliaciones en el conjunto de 
la capilla y la casona10.
Y finalmente agrego que durante los años sesenta, 
setenta y ochenta la Casona Taminango se constituyó 
como museo y la Capilla de Lourdes sufrió múltiples 
adecuaciones11.
A modo de conclusión señalo que el conjunto arqui-
tectónico conformado por la Capilla de Lourdes y la 
Casona Taminango representan uno de los pocos, por 
no decir el único, ejemplo de construcción colonial en la 
ciudad, lastimosamente los procesos de renovación que 
la ciudad ha tenido que enfrentar debido a su propia 
geografía han mermado las construcciones antiguas. 
Por ello, el mencionado conjunto debe protegerse y por 
fortuna la Casona fue declarada Momumento Nacional 
8 ÁLVAREZ, Jaime. (1988). Este día en San Juan de Pasto y en Nariño 
- Biblioteca Popular Nariñense No 13. Pasto: Casa Mariana. 
9 ORTIZ, Alejandro. (1956) Historia de la Congregación Neriana. 
Pasto: Tipografía Pasto.  
10 ÁLVAREZ, Jaime. (1985). Qué es qué en Pasto – Biblioteca Popular 
Nariñense No 1. Pasto: Casa Mariana.
11 PASUY, William. (1997). Capilla de Nuestra Señora de Lourdes. 
Pasto: Investigación no publicada (Archivo Museo Taminango).
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y la Capilla Monumento Departamental. Sin embargo 
la gestión cultural es fundamental en este caso, puesto 
que se deben garantizar procesos sostenibles de con-
servación a estos inmuebles de manera que puedan 
perdurar a pesar de cualquier agente de deterioro na-
tural o humano incluyendo procesos de urbanización.
1.3 Contexto Museal
En la actualidad, la oficina de Turismo de la Goberna-
ción de Nariño ofrece la lista más actualizada de los mu-
seos y colecciones particulares que prestan sus servicios 
regularmente en la ciudad de Pasto12. Existen en la ciu-
dad diez museos (incluyendo colecciones particulares y 
la exposición permanente del Santuario de las Lajas que 
en realidad pertenece al municipio de Ipiales), de ellos, 
siete están en el centro histórico de la ciudad, el Museo 
Taminango pertenece a este grupo. Ahora bien, sin duda 
los museos más importantes en la ciudad por su carga 
histórica, recordación y acervo son el Museo del Oro del 
Banco de la República, el Museo Juan Lorenzo Lucero 
de Historia Nariñense (que hoy enfrenta una seria crisis 
financiera que amenaza con su cierre definitivo) y el 
Museo Taminango de Artes y Tradiciones Populares de 
Nariño. Esto sin embargo, no quiere decir que los otros 
museos deban ser tenidos por menos. Por el contrario 
hay variadas colecciones que van desde el arte religioso, 
pasando por las artesanías y las piezas manufacturadas 
y llegando hasta colecciones tan variopintas como la del 
Señor Luciano Rosero. 
Eso sí, cabe señalar que en Pasto, existen al menos 
dos organismos estatales a los que los museos podrían 
acudir, el primero es la Secretaría de Cultura de la Alcal-
día de Pasto y el segundo es la Oficina de Turismo de la 
Gobernación de Nariño13, bajo el programa “Emprende 
Camino – Conoce a Nariño”14. Sin embargo, pareciera 
que dichas entidades se han encargado meramente de 
la divulgación de los museos de la ciudad a través de 
cartillas, piezas promocionales y páginas web así como 
de proyectos colaborativos, que no tienen naturaleza 
sostenible o permanente y que por el contrario se tratan 
de convenios específicos para actividades concretas.
En ese sentido, parece complicado hablar de un 
sector museal fortalecido en la ciudad, por lo pronto 
12 oFICINA DEPARTAMENTAL DE TURISMo. (2008). La Ruta de los Mu-
seos…Reconstruyendo Senderos. Pasto: Gobernación de Nariño.
13 oFICINA DEPARTAMENTAL DE TURISMo. (2012). Página Institu-
cional. Recuperado el 8 de julio de 2012 de http://www.turismona-
rino.gov.co/
14 CÁMARA DE CoMERCIo DE PASTo. (2012). Página Institucional. Re-
cuperado el 8 de julio de 2012 de http://www.ccpasto.org.co/
recomendaría a la dirección de la Casona Taminango, 
estrechar los lazos con las directivas de otros museos 
con el fin de compartir conocimientos, complementar 
ideas y propiciar encuentros (incluso pensar en expo-
siciones compartidas usando piezas comunes de las 
colecciones). Por otro lado también debería pensar en 
socios estratégicos de la empresa privada que puedan 
convertirse en aliados poderosos a la hora de obtener 
recursos y facilitar el desarrollo de las actividades del 
museo. Un buen ejemplo de ello es la campaña lidera-
da por la Cámara de Comercio de Pasto denominada 
“Todo aquí, todo en Nariño”, uno de cuyos propósitos 
es impulsar la identidad regional apostando al apoyo de 
múltiples iniciativas y para lo cual se sirve de un amplio 
portafolio de empresas nariñenses vinculadas.
Así mismo, se deberían favorecer encuentros con ins-
tituciones de carácter educativo, académico y cultural, 
para fomentar el estudio y divulgación de las diversas 
colecciones desde una óptica crítica y juiciosa, está por 
ejemplo el caso de la Academia Nariñense de Historia 
que bien podría usar su órgano de difusión “Revista de 
Historia” para difundir las investigaciones que adelantan 
algunos museos.
1.4 Contexto Artesanal
Como uno de los propósitos del Museo Taminango 
de Artes y Tradiciones Populares de Nariño, es fomentar 
la actividad artesanal en la región me parece pertinente 
hablar del contexto artesanal en la ciudad de Pasto. Nariño 
ha sido tradicionalmente cuna de una muy variada gama 
de prácticas artesanales que aun hoy se conservan; en el 
folleto de la “Ruta de los Artesanos”15 de la Gobernación de 
Nariño se mencionan: “La orfebrería de Barbacoas, Tumaco 
y Sotomayor; los sombreros y tantos otros objetos elabora-
dos en paja toquilla en Sandoná, La Florida, Ancuya, Linares 
y la Unión; los productos de cuero en Belén y Pasto; de fique 
en el Tambo y Chachagüí; de tetera en Ricaurte; de paja 
de páramo en Túquerres y Berruecos; de lana en Cumbal, 
Guachucal, Carlosama, Aldana y el Contadero; de cerámica, 
arcilla, madera, barniz y tamo, en Pasto”.
Dicho sea de paso, muchas de estas piezas artesanales se 
congregan en la ciudad de Pasto para su promoción y venta 
y algunas de estas prácticas se han hincado en la ciudad 
encontrando en ella magníficos artistas.
Los talleres artesanales más importantes en la ciudad de 
Pasto elaboran Barniz de Pasto, Enchapado en Tamo, Tejido 
en Iraca, Cerámica, Repujado en Cuero, Textiles y Madera. 
De igual forma se incluyen dentro de los recorridos turís-
ticos algunos sitios gastronómicos en donde se preparan 
15 oFICINA DEPARTAMENTAL DE TURISMo. (2008). La Ruta de los 
Artesanos…Reconstruyendo Senderos. Pasto: Gobernación de Nariño.
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Helados de Paila o Cuy entre otros platillos16. A diferencia de 
los museos, cuya mayoría se asientan en el centro histórico 
de la ciudad, los talleres de los artesanos se ubican en todas 
direcciones, algunos de ellos incluso, en las veredas aleda-
ñas al casco urbano. 
Quizá por la idiosincrasia del pastuso, por desinforma-
ción o por otros factores el sector artesanal no se encuentra 
agremiado, salvo por las listas que emanan instituciones 
como la Gobernación de Nariño, la Alcaldía de Pasto o 
Artesanías de Colombia.
Eso sí, es importante señalar que el Laboratorio de 
Artesanías de Colombia seccional Pasto17, se encuentra 
ubicado en una de las alas del edificio moderno del Museo 
Taminango, ese espacio le fue cedido justamente porque 
ello contribuía a la misión y visión de la institución. Consi-
dero que ha sido un acierto ya que de esa forma el visitante 
tiene acceso no solo a la información ofrecida por la Casona 
sino que además puede adquirir las piezas más selectas de 
la producción regional.
Además de ello y como se mencionó en apartados ante-
riores, la ubicación del museo es muy cercana al Mercado de 
Bomboná, que tuvo sus orígenes a principios del siglo pasado 
y que habiendo sido solamente una plaza de mercado, hoy por 
hoy representa un centro comercial con más de 500 puestos 
de ventas, en algunos de los cuales se venden y distribuyen 
variados ejemplos de artesanías regionales18. 
Por todo lo anterior, se puede decir que el Museo Taminan-
go tiene una ubicación privilegiada en cuanto a elaboración 
y consumo de artesanías; en mi opinión, no sobra acercarse 
a los talleres y tiendas para que ellos puedan convertirse en 
medios de publicidad para la casona. Finalmente señalo que 
el propio museo ha tenido la iniciativa de alojar en su interior 
una pequeña galería con algunos ejemplos de artesanías que 
16 oFICINA DEPARTAMENTAL DE TURISMo. (2012). Página Institu-
cional. Recuperado el 8 de julio de 2012 de http://www.turismona-
rino.gov.co/
17 ARTESANÍAS DE CoLoMBIA. (2012). Página Institucional de Los 
Laboratorios Regionales de Diseño de Artesanías de Colombia. Recu-
perado el 8 de julio de 2012 de 
http://www.artesaniasdecolombia.com.co/PortalAC/C_nosotros/
laboratorios-de-artesanias-de-colombia_566
18 BUCHELI, María; CASTILLo, Carlos; VILLARREAL, José. (2011). 
Inventario del Patrimonio Cultural Objeto de Turismo en San Juan de 
Pasto. Pasto: Alcaldía de Pasto-Universidad Mariana.
se encuentran a la venta; lograr potenciar espacios como estos 
es clave para hacer del claustro una institución con proyección 
sostenible en términos económicos.
1.5 Integración del Museo 
con el transporte público
A propósito de este ítem, hay que decir que el Museo 
Taminango se encuentra rodeado por calles y carreras 
que posibilitan un buen acceso al transporte público de 
la ciudad. A saberse, cerca de la casona se encuentran 
la calle 14, calle 15, carrera 27, carrera 26 y la calle 11A, 
todas ellas con alto tráfico vehicular y circulación de 
buses del Sistema Integrado de Transporte de la Ciudad 
“SIT – Ciudad Sorpresa”19. Agrego además que dentro de 
tal sistema se articuló un paradero denominado “Tami-
nango” sobre la carrera 2720.
1.6 Ubicación actual del Museo
Según la nomenclatura actual, la dirección del Museo 
Taminango de Artes y Tradiciones Populares de Nariño 
es Calle 13 No 27-6721. Dentro de la manzana que ocupa 
la Casona, limita por el oriente con la Capilla de Lourdes, 
al sur con el Laboratorio de Diseño de Artesanías de 
Colombia (que ocupa, un espacio del moderno edificio 
del museo), al norte con el Centro Empresarial-Escuela 
de Artes y Oficios de la Alcaldía de Pasto (que también 
ocupa, una porción del edificio moderno) y en la parte 
posterior colinda con residencias, algunas de las cuales 
alojan dentro de sí, tiendas, cafeterías y restaurantes.
19 PASToRUMBA. (2009). Rutas Estratégicas de los buses en Pasto. 
Recuperado el 8 de julio de 2012 de http://www.pastorumba.com/
rutasestrategicasbuses.html
20 ALCALDÍA DE PASTo. (2010). Cambios en las rutas y recorridos de 




21 oFICINA DEPARTAMENTAL DE TURISMo. (2008). Mapa vial y Tu-
rístico – San Juan de Pasto, Ciudad Sorpresa de Colombia. Pasto: 
Gobernación de Nariño.
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>> El Dr. Pablo Morillo Cajiao y la Señora Catalina Moon de Morgan. Los dos artífices detrás 
del Museo Taminango de Artes y Tradiciones Populares de Nariño. Fuente: Premio Nacional 
Vida y obra - 2010. Ministerio de Cultura. 
El Museo Taminango de Artes y Tradiciones Populares 
de Nariño es sin duda, uno de los mejores ejemplos del 
esfuerzo y el tesón que demandan las iniciativas cultura-
les en nuestro país; sus artífices han debido derribar no 
pocos obstáculos para llevar a feliz término sus metas, 
que entre otras cosas, siguen en continua renovación. 
Por lo anterior, creo necesario contar a través de estas 
páginas la historia de esta institución con lujo de deta-
lles, de modo que este valioso paradigma de gestión pa-
trimonial se divulgue y difunda entre otros estudiantes 
de la Maestría en Museología y Gestión del Patrimonio y 
en general dentro del sector cultural. 
2.1 Época Colonial y Republicana
No hay certeza sobre la fecha de construcción de la 
casona, al parecer su edificación correspondería al pri-
mer cuarto del siglo XVII o años posteriores. Se cuenta 
que los terrenos que hoy ocupa el museo pertenecieron 
primeramente a Alonso Pérez, habiendo sido cedidos 
por el cabildo de la Villaviciosa de la Concepción de 
Pasto a pocos años de haber sido fundada. 
Más tarde, en 1623, el Capitán Juan Adarme solicitó 
la casa para establecer en ella una tejería, puesto que 
había quedado desocupada por razones que aún des-
conocemos; en su misiva el capitán dice: “el pedazo de 
tierra que esta vaco (vacío) en la estancia que fue de 
Alonso de Pérez que es como se va al otro lado del río 
Mijitayo al pasar el puente para establecer una tejería”. 
Adarme, dispuesto a lograr la voluntad de los ediles de 
la ciudad, alegó que había tenido que dejar el poblado 
de Taminango por “hostilidades de los indios del Valle 
de Yagapoló”. El cabildo de la ciudad, pareció no vacilar 
ante estas peticiones y con la condición de que Adarme 
cumpliera su propuesta de establecer su fábrica de tejas, 
ladrillos y adobes, cedió los terrenos. En la actualidad, 
ignoramos que parte de la casona fue usada para tales 
menesteres, pudieron haber sido los terrenos aledaños 
a la casa o la misma edificación; lo que si tenemos claro 
es que de ahí en adelante la casona empezó a denomi-
narse Taminango, en fiel recordatorio de las frustradas 
empresas del capitán Adarme en los pueblos cercanos 
al Río Patía.
Por un largo período la Casona Taminango fue la úni-
ca construcción dispuesta al otro lado de la quebrada 
Mijitayo que aunque exhausta por los años, en tiempos 
de invierno producía estragos e inundaciones en las 
casas a su paso y que para la casona supuso daños en 
las covachuelas de su planta baja. Tampoco sabemos a 
ciencia cierta, cuántos años duró la tejería en funciona-
miento, en épocas de las campañas independentistas, 
el caserón había pasado por varios dueños y alrededor 
de ella no se habían levantado más casas, como se men-
cionó, debía transitarse por un viejo puente de maderos 
sobre la quebrada Mijitayo para acceder a la ciudad. Por 
esos años, que debieron ser difíciles para la ciudad por 
cuenta de su férrea resistencia a las campañas liberta-
doras, muchos vecinos del sector debieron abandonar 
sus propiedades para que fueran ocupadas por las 
“gualumbas”, mujeres que acompañaban a los ejércitos 
republicanos para su asistencia. La casona Taminango 
no fue la excepción y según la tradición del historiador 
P. Aristiades Gutiérrez, por ella transitaron jefes como 
Mires, Sucre, Obando, Salom y Flórez para “echarse una 
cana al aire” durante los días de guarnición.
Una vez establecida la república, los antiguos mora-
dores de la casona volvieron a ocupar sus desvencijados 
cuartos, procurando hacer algunos cambios entre los 
que se destacan la sustitución de la grada de adobe por 
una escalinata de madera y la destrucción de la baranda 
del corredor22. 
Finalmente vale la pena agregar que a un costado 
(oriental) de la casona, se levantó la Capilla de Lourdes, 
cuya edificación, de estilo colonial, fue desde el 26 de 
febrero de 1883 hasta el 8 de diciembre de 1885. Su fe-
cha de conclusión coincidió con el día de la celebración 
de la Inmaculada Concepción. Su construcción estuvo a 
cargo del sacerdote filipense Francisco Santacruz23. 
22 Para mayor información consultar: oRTIZ, Sergio Elías. (1971). Notas 
sobre la Casona Taminango. En Revista Cultura Nariñense. No 31, Vol 4. 
Pasto, enero de 1971. Pasto: Centro Nariñense de Radiodifusión – Casa 
Mariana y oRTIZ, Sergio Elías. (1971). Notas sobre la Casona Taminango. 
En Revista Cultura Nariñense. No 38. Pasto, agosto de 1971. Pasto: Cen-
tro Nariñense de Radiodifusión – Casa Mariana.
23 ACADEMIA NARIñENSE DE HISToRIA. (2006). Manual de Historia 
de Pasto (Tomo 8). Pasto: Alcaldía Municipal de Pasto.
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>> De arriba hacia abajo, estado de la casona junto a la 
Capilla de Lourdes en los años treinta, cuarenta 
y cincuenta del siglo XX respectivamente. 
Fuente: Archivo Museo Taminango. 
2.2 La casona durante el siglo XX
La vetusta casona Taminango, fue “redescubierta” en 
los años sesentas, habiéndose convertido durante todos 
esos años en una casa de inquilinato, muy usuales en el 
Pasto de aquellas épocas. Su estado de conservación era 
lamentable e incluso parecía aproximarse un inminente 
desplome. En 1965, el Dr. Pablo Morillo Cajiao desem-
peñaba el cargo de Jefe de Servicio de Salud de Nariño, 
su oficina se encontraban en la Plaza de Bomboná, muy 
cerca de la casona, cuyo valor histórico se había diluido 
con los años. Por entonces, el Dr. Pablo fue invitado por 
Doña Catalina Moon de Morgan a un almuerzo, en don-
de él, le expresó su profundo desconcierto y tristeza por 
la demolición de una vieja casa que quedaba a orillas 
del río Pasto;  Doña Catalina le mencionó que había una 
casa aún más antigua que cualquier otra que hubiere 
conocido en Pasto, que quedaba muy cerca de su ofici-
na y que estaba a punto de caerse. Expresó también su 
interés en adquirirla y convertirla en un museo para la 
ciudad. Esa misma noche el Dr. Morillo, visitó la casona 
y no obstante el enorme deterioro que ostentaba, tam-
poco pudo dejar de notar la hermosura que el tiempo 
había querido arrebatarle. Como ya era muy tarde, el 
Dr. Pablo decidió volver al día siguiente y hacer una 
exploración más exhaustiva. Efectivamente, regresó y 
visitó las once familias que ocupaban la casona ahora 
convertida en un inquilinato.
Las condiciones de vida de estas personas era real-
mente lamentable, entre todos los habitantes sumaban 
alrededor de cincuenta personas entre adultos y niños. 
Ocupaban las once piezas de la vivienda y una anciana 
con su nieta dormía en una estera debajo de las gradas 
de acceso a la planta superior. Algunos cocinaban con 
leña o estufas eléctricas dentro de la casa. Había muros, 
vigas y pilares a punto de colapsar  y el patio tenía un 
ojo de agua que surtía el líquido vital para el aseo y 
consumo de los habitantes, sin embargo, era un espacio 
donde también se depositaban las basuras y residuos. 
En resumen los habitantes de la casona no contaban 
con los servicios mínimos y a esto se le sumaba la ruina 
del predio que habitaban.
Días más tarde, el Dr. Morillo emprendió un plan para 
el estudio de las aguas del pozo y a saberse, el líquido 
resultó altamente contaminado, así por algunos meses 
más se hicieron colaboraciones periódicas para mejorar, 
al menos en parte, las condiciones de los habitantes de 
la casona. Durante las semanas siguientes el doctor re-
gresó a hablar con Doña Catalina y juntos empezaron 
a pensar en un plan para adquirir la casona; la primera 
tarea era averiguar sobre los dueños del inmueble. En 
el transcurso de ese año lograron recolectar algunos 
12 Estancia • Museo Taminango 
nombres, información sobre las hipotecas que pesaban 
sobre la casa, anticipos de dinero sobre promesas ver-
bales de compraventa y entre todo esto arrojaron un 
avalúo de la casa que oscilaba entre los $80.000y los 
$100.000.
Para recaudar esa enorme suma de dinero, Doña Ca-
talina y el Dr. Pablo, decidieron convocar a las colonias 
extranjeras habitantes en la ciudad; pensando en la bue-
na acogida que ellos habían tenido en Pasto, quizá un 
gesto de reciprocidad con la comunidad podría lograr el 
milagro que ellos esperaban. Así, citaron en el Auditorio 
del Servicio de Salud, a italianos, suizos y alemanes, al-
gunos de los cuales habían llegado a la ciudad, huyendo 
de la segunda Guerra Mundial. A pesar del optimismo 
de Doña Catalina y el Dr. Pablo, la reunión fue todo un 
fracaso, ninguno de los citados ofreció la más mínima 
contribución y algunos adujeron que los pastusos no 
apreciarían un gesto como ese. 
Entre 1966 y 1967, se hicieron otros intentos con institu-
ciones públicas, empresas y bancos, sin resultados alenta-
dores. A finales de 1968, la Hermana María de la Comunidad 
de las hermanas Vicentinas, quien hacía años había trabaja-
do como auxiliar de enfermería con el Dr. Morillo, estaba de 
visita en Pasto, cuando se reencontraron surgió en conver-
sación que ella era hermana de los propietarios de la casa 
y además se comprometió a persuadirlos para venderla y 
adelantar las gestiones que fueran necesarias. Con este 
motivo, se adelantaron nuevos trámites con empresas, 
bancos e instituciones nacionales como Inmuebles 
Nacionales y la Academia de Historia, pero nuevamente 
las respuestas fueron negativas. Parecía que la gran 
empresa que habían emprendido Doña Catalina Moon 
de Morgan y Don Pablo Morillo, había fracasado.
Sin embargo entre abril o mayo de 1969, sucedió lo in-
esperado. Un día de aquellos, un amigo común de Doña 
Catalina y el Dr. Pablo, llegó al consultorio del médico 
hacia las seis de la tarde. Se trataba del veterinario Dr. 
Monasco Dachis Darin, oriundo de la Rusia Blanca y quien 
había llegado a Pasto ya hacía treinta años huyendo de 
los bolcheviques.
Según palabras del Dr. Morillo, el señor Dachis llegó 
con un enorme maletín al hombro y le dijo: “Dr., no 
vengo a consulta, sino a entregarle este dinero para que 
Catalina y usted se compren la casa vieja que quieren. 
Eso sí, con la condición de que el Museo lleve el nombre 
de mi querida esposa”. Luego de eso el visitante se mar-
chó y el Dr. Morillo guardó la maleta en su archivador 
hasta que terminó las consultas que tenía pendientes 
para ese día.
En la noche se dispuso a abrir el morral que le había 
sido entregado, pensando en que quizá se trataría de 
veinte o treinta mil pesos. Pero para sorpresa del médi-
co, había nada menos que ochenta mil pesos que hoy 
equivaldrían a unos trescientos millones de pesos y que 
era una suma muy próxima al valor total de compra que 
se tenía de la Casona.
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>> A la izquierda Monasco Dachis Darin, veterinario ruso que aportó una importante suma de dinero para la adquisición de la casona, en el 
centro Pablo Morillo Cajiao, quien desde los años sesenta fue el mayor impulsor del proyecto y director del museo hasta su fallecimiento 
en 2012 y a la izquierda Doña Catalina Moon de Morgan, ciudadana norteamericana y colaboradora incansable del Museo Taminango. 
Fuente: Archivo Museo Taminango.
Esa misma noche el Dr. Pablo se reunió con Doña 
Catalina para contarle lo sucedido.
El Doctor Monasco Dachis Darin nació en Kiev (Ucrania) 
en 1883. Era judío y hombre de una extensa cultura, ha-
blaba nueve idiomas y se le conoció como una persona 
excéntrica. Junto a su esposa, llegó a Pasto en los años 
cuarenta y desde entonces se dedicó a la docencia en la 
Universidad de Nariño, fungía como agricultor y gana-
dero en su hacienda en Iles y montó una seleccionadora 
de granos en Pasto, donde murió en diciembre de 1969, 
unos meses después de haber entregado el dinero para 
la adquisición de la casona Taminango al Dr. Morillo.
Lo cierto es que al día siguiente de la obtención de la 
enorme suma de dinero, el Dr. Pablo se comunicó con 
Don Hermes González a quien se le había encomen-
dado hacer el estudio jurídico y estado de pertenencia 
de la casa. Así se procedió a crear la Fundación Museo 
Taminango Alicia de Dachis, cuyos miembros fueron: 
las señoras Catalina Moon de Morgan y Elena Morgan 
de Tielmann y los doctores Hermes González Orozco, 
Francisco Perini Rodríguez y Pablo Morillo Cajiao. 
El 6 de agosto de 1969, la junta logró adquirir cuatro 
de las siete partes en que se había repartido la casa 
mediante escritura de compra No 1.195 de la Notaría 
Primera del Círculo de Pasto, correspondientes a José 
María Narváez Santacruz, Gonzalo Alfredo Santacruz, 
Dolores Santacruz de Burbano y Enriqueta Santacruz 
Viuda de Benavides. 
En la teoría la junta había adquirido el 80% del inmueble 
por un valor aproximado de $60.000, no obstante aún que-
daban alrededor de siete habitaciones por conseguir.
Así, en 1970 se compraron las últimas porciones de 
la casona, a través de escritura No. 989, pertenecientes 
al señor Carlos Enrique Benavides Gómez y a través de 
escritura No. 995 aquellas a nombre de los hermanos 
Miguel Ángel Ortega Cabrera y José Antonio Ortega Ca-
brera. Finalmente se cancelaron las promesas verbales 
de compraventa gracias a los aportes de algunos miem-
bros de la junta. A la postre el costo total de la casona 
fue de $92.000.
Sin embargo la tarea no terminaba aquí. La junta del 
museo debió afrontar un problema aún más delicado, 
el desalojo de la casona por parte de los inquilinos 
que vivían en ella, algunos de los cuales había perma-
necido allí hasta veinte años. Sin desanimarse el Dr. 
Morillo procedió a hacer cartas de notificación a cada 
jefe de familia y fue a hacer la respectiva entrega con 
varios acompañantes, oyendo las recomendaciones del 
abogado Hermes González quien le dijo que ello hasta 
cierto punto podría resultar peligroso. 
Efectivamente, ninguna familia atendió afirmativa-
mente la petición, es más, algunas de ellas rompieron 
las cartas en frente de los nuevos propietarios y otros 
hasta empezaron a insultarlos. Tal situación en realidad 
no los tomó por sorpresa, la Casona Taminango se había 
convertido en uno de los inquilinatos más baratos de 
la ciudad, algunas familias solo pagaban 1 o 2 pesos 
mensuales y otras ni siquiera lo hacían.
A pesar de todo, el Dr. Morillo jugó sus fichas hábil-
mente, descubrió después de las arengas de los inquilinos 
que aquella anciana que vivía debajo de las gradas de la 
casa con su nieta, era una especie de “líder” entre los ahí 
habitantes. Así convino con ella un trato, iba a reconocerle 
$500, un cuarto de su salario de esos días, si le entregaba 
el espacio que ocupaba en un término no mayor a quince 
días y si además conseguía para ella y su pequeña nieta, un 
lugar de albergue con mejores condiciones de salubridad, 
igualmente, se comprometió a pagarle los servicios de 
un carro de caballo para que trastease sus pertenencias. 
Efectivamente, al día siguiente se presentó en la oficina del 
doctor y aceptó el trato propuesto y cinco días más tarde se 
fue de la casona.
Como es de suponerse, días después algunos de los 
jefes de las familias se comunicaron con el Dr. Morillo 
pidiendo un trato similar y una suma de dinero equiva-
lente. De esa forma, en muy poco tiempo, una semana 
aproximadamente, ya solo quedaban tres cuartos por 
ser entregados, estos pertenecían al Sr. Carlos Benavides 
Gómez, él se había comprometido a entregar sus cuartos 
en un periodo no mayor a un mes. Sin embargo, atendió 
a la broma de algún comarcano que le dijo que debajo 
de la casa habían enormes guacas y sin vacilar decidió 
no moverse de la Casona hasta tanto no le participaran 
de esos valiosos bienes. El Dr. Morillo le dio permiso de 
hacer las excavaciones que quisiera con la condición de 
que dejara todo en su sitio y que desalojara la casa en 
los próximos quince días, le dijo además que si encon-
traba algo, no se lo comunicara para no sentir envidia y 
así abandonó la casa dos meses y quince días después.
A finales de 1970, la junta directiva de la Fundación 
Museo Taminango tenía posesión total de la casa, 
procediendo así a hacer los arreglos más urgentes que 
requería el inmueble. Se practicó un juicioso aseo, se 
cogieron goteras, se reforzaron soleras, vigas y pilares 
para evitar la caída de la casa y finalmente se contrató a 
un celador que ocupó la casa con su familia.
Más tarde se compró a la Señora Alicia Erazo viuda 
de Garzón un lote que limitaba con el costado oc-
cidental de la casa, previendo algunas ampliaciones 
para la casona.
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>> Arriba, aspecto de la casona en 1945, donde ya se 
atisba el deterioro del inmueble.
>> Conjunto de imágenes que muestran el deteriorado estado de la casona 
cuando empiezan los esfuerzos del Dr. Morillo y la Señora Catalina Moon 
de Morgan por adquirirla en 1965.
Fuente: Archivo Casona Taminango.
2.3  La Fundación Museo Taminango 
Monasco Dachis y la declaratoria de 
Monumento Nacional
Para noviembre de 1970, el Doctor Monasco Dachis 
había fallecido, así que la junta del museo decidió reem-
plazar el nombre de su esposa por el del real benefactor, 
así pasó a denominarse Fundación Museo Taminango 
Monasco Dachis. Así, se hicieron los trámites necesarios 
ante la Gobernación de Nariño para la obtención de 
la personería jurídica que fue aprobada y concedida 
mediante Resolución No. 668 del 12 de noviembre de 
1970. Acto seguido, mediante escritura No. 1586 de la 
Notaría Primera del Círculo de Pasto se cedió en dona-
ción gratuita al Museo Taminango Monasco Dachis la 
tan desventurada casona.
Ahora bien, gracias a los enormes aportes que en 
materia de historia y documentación hizo el historia-
dor Sergio Elías Ortiz, se expidió una solicitud ante el 
Gobierno Nacional para que la casona fuera declarada 
como monumento nacional, así el 2 de junio de 1970, 
por Resolución No 2, el Consejo de Monumentos Nacio-
nales postuló la casona en un texto que dice:
RESOLUCIÓN NUMERO 2 DE 1971
(Junio 2)
Por la cual se declara Monumento Nacional una casa 
ubicada en la ciudad de Pasto.
EL CONSEJO DE MONUMENTOS NACIONALES
En uso de sus atribuciones legales y,
CONSIDERANDO:
Que el Artículo 6º de la Ley 163 de 1959 lo autoriza para 
proponer la calificación y declaración de sectores de ciuda-
des como Monumentos Nacionales;
Que del estudio presentado por el historiador Sergio 
Elías Ortiz, se desprende la necesidad de declarar Monu-
mento Nacional la casona donde funciona la institución 
denominada “MUSEO TAMINANGO MONASCO DACHIS” en 
la ciudad de Pasto.
RESUELVE:
ARTÍCULO PRIMERO – Propónese la declaración como 
Monumento Nacional de la cada ubicada en la ciudad de 
Pasto, distinguida con la siguiente nomenclatura: calle 13 
número 27-71, por su alto valor histórico y arquitectónico.
ARTÍCULO SEGUNDO – Las construcciones, refacciones, 
reconstrucciones a que fuere necesario someter la citada casa, 
deben acogerse a las recomendaciones del estudio del doctor 
Sergio Elías Ortiz, que tuvo como base el Conejo de Monumen-
tos Nacionales para expedir la presente Resolución.
COMUNÍQUESE Y CÚMPLASE.
Dada en Bogotá D.E., a los dos (2) días del mes de junio 
de mil novecientos setenta y uno. (1971).
EL PRESIDENTE DEL CONSEJO,
JORGE ROJAS
LA SECRETARIA DE ACTAS,
MARÍA ROSALBA GOMEZ DE MARTINEZ
Como consecuencia de esta solicitud, el Gobierno Na-
cional declaró la Casona Taminango como Monumento 
Nacional mediante Decreto No. 2000 del 15 de octubre 
de 1971, siendo presidente el Dr. Misael Pastrana Borrero 
y el Dr. Carlos Galán Sarmiento Ministro de Educación. El 
texto se reproduce a continuación:
>> El Dr. Pablo Morillo junto al Presidente Misael Pastrana Borrero 
a comienzos de los años setenta. 
Fuente: Archivo Casona Taminango.
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MINISTERIO DE EDUCACIÓN NACIONAL
DECRETO NUMERO 2000 DE 1971
(OCT. 15. 1971)
“Por el cual se declara Monumento Nacional una 
Casa ubicada en la ciudad de Pasto”
EL PRESIDENTE DE LA REPÚBLICA DE COLOMBIA
en uso de sus facultades legales, y en especial de
Las que confiere el Artículo 6º de la Ley 163 de 1959 y
CONSIDERANDO
Que el Conejo de Monumentos Nacionales ha dictado la 
Resolución No. 2 de 1971, que a la letra dice:
“Por la cual se declara Monumento Nacional una cada 
ubicada en la ciudad de Pasto”. El Consejo de Monumentos 
Nacionales, en uso de sus atribuciones legales, y CONSIDE-
RANDO:
Que el Artículo 6º de la Ley 163 de 1959 lo autoriza para 
proponer la calificación y declaración de sectores de ciuda-
des como Monumentos Nacionales; 
Que el estudio presentado por el historiador doctor Sergio 
Elías Ortiz, se desprende la necesidad de declarar Monu-
mento Nacional la casona donde funciona la institución 
denominada “MUSEO TAMINANGO MONASCO DACHIS” en 
la ciudad de Pasto.
RESUELVE:
ARTÍCULO PRIMERO – Propónese la declaración como 
Monumento Nacional de la casa ubicada en la ciudad de 
Pasto, distinguida con la siguiente nomenclatura: calle 13 
número 27 – 71, por su alto valor histórico y arquitectónico.
ARTÍCULO SEGUNDO – Las construcciones, relaciones, 
reconstrucciones a que fuere necesario someter la citada 
casa, deben acogerse a las recomendaciones del estudio 
del doctor Sergio Elías Ortiz, que tuvo como base el Con-
sejo de Monumentos Nacionales para expedir la presente 
Resolución.
COMUNÍQUESE Y CÚMPLASE
Dada en Bogotá D.E., a los dos (2) días del mes de junio 
de mil novecientos setenta y uno (1971).
EL PRESIDENTE DEL CONSEJO (Fdo.) JORGE ROJAS
LA SECRETARIA DE ACTAS (Fdo.) MARÍA ROSALBA GO-
MEZ DE MARTÍNEZ”;
Que el Gobierno aceptó la propuesta por el mencionado 
Consejo.
DECRETA:
ARTÍCULO 1º .- Declárese Monumento Nacional una 
Casa ubicada en la ciudad de Pasto, delimitada en la forma 
indicada por la Resolución No. 2 de 1971 del Consejo de 
Monumentos Nacionales, antes transcrita.
ARTÍCULO 2º .- Este Decreto rige a partir de la fecha de 
su expedición.
PUBLÍQUESE Y COMUNÍQUESE
Dado en Bogotá, D.E., a OCT.15.1971.
El Ministro de Educación, 
(Fdo.) LUIS CARLOS GALÁN SARMIENTO
2.4  Apertura del museo
Casi a modo de conclusión, en 1974, Don Emilio Perini 
elaboró la verja de hierro picado para la casa, así se enri-
quecía el decorado de la casa y además se reforzaba su 
seguridad. De ahí en más, entre los años 1987 y 1989, se 
adelantaron las gestiones para el montaje museográfico 
de la casona, que estuvo a cargo de Guillermo Guerrero 
Álvarez, museólogo oriundo del Huila y radicado hacía 
años en Pasto. Además de dicho montaje se hizo un 
primer acercamiento al tratamiento de las colecciones 
en pro de su conservación preventiva, cosa que incluyó 
un segundo intento por tratar las enormes humedades 
que existen en los terrenos que hoy ocupa el museo. 
Fue así como se dispuso la denominada “Mona de 
la Pila” en el patio de la casa, y se organizaron ocho 
salas de exposición en las alcobas de la casona, de ellas 
hablaré más profundamente en capítulos siguientes, 
en principio estas salas son: 1. Sala de presentación de 
la Casona Taminango, 2. Imprenta de Tipos Griegos de 
Leopoldo López Álvarez, 3. Talla y Torno, 4. Tejidos y 
Telares, 5. Herrería, 6. Paja Toquilla, 7. Barniz de Pasto, 8. 
Pailería.
Además de esto se crearon otros espacios, como los 
de la Galería, el Molino de Piedra y el Horno de Barro24 25. 
24 Para mayor información consultar: MoRILLo, Pablo & ZÚñIGA, 
Eduardo. (2010). Museo Taminango de Artes y Tradiciones Popula-
res de Nariño. Pasto: Fundación para la Investigación y el Desarro-
llo de Nariño –Milciades Chávez Chamorro, Finmil.
25 CULTURA Y TURISMo EN SAN JUAN DE PASTo. (2010). Página 
Institucional de Cultura y Turismo de la Secretaría de Cultura de la 
Alcaldía de Pasto. Recuperado el 8 de julio de 2012 de 
http://www.culturapasto.gov.co/index.php?option=com_
c o n t e n t & v i e w = a r t i c l e & i d = 2 5 : m u s e o - c a s o n a -
taminango&catid=6:museos-pasto&Itemid=4
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Como uno de los objetivos más importantes del 
Museo es la promoción del sector artesanal del depar-
tamento de Nariño, el 14 de julio de 1989, se entregó 
a la ciudad de Pasto el “Museo Taminango de Artes y 
Tradiciones Populares de Nariño” y se dio en comodato 
para su administración a la Asociación Colombiana de 
Promoción Artesanal. El contrato tuvo una duración de 
dos años26.
2.5  Modernización del 
Museo Taminango
Gracias a los aportes que en su momento hicieron la 
Alcaldía de Pasto, la Gobernación de Nariño, Planeación 
Nacional y el arquitecto Dario Gómez Hoyos, fue posible 
para la junta del museo ejecutar un proyecto que los 
había desvelado por varios años. Se trataba de la am-
pliación de los espacios del museo y la construcción de 
un moderno edificio que albergara nuevas colecciones 
que hacían parte del acervo de la institución.
Semejante empresa, dio inicio en 1992. Con no pocas 
dificultades se lograron adquirir varias de las propie-
dades aledañas al museo, para contar con un espacio 
aproximado de 6.200m2.  
A pesar de que, como se dijo, el nuevo edificio es de 
un carácter muy moderno, su diseño se pensó de forma 
que la casona no perdiera protagonismo frente a esta 
nueva edificación. Eso sí, para su elaboración también 
se usaron materiales regionales como madera para cu-
biertas, arcillas para pisos y piedras para fachadas. 
26 MoRILLo, Pablo. (1994). Reseña Histórica de la Restauración de 
la Casona Taminango. Pasto: Investigación no publicada (Archivo 
Museo Taminango).
Además en ambos costados del edificio se dispusieron 
dos enormes galerías para futuros proyectos museales.
Por el momento la obra aún está incompleta, sin embar-
go este nuevo edificio ofrecerá varios espacios, su lobby 
principal, un moderno auditorio con capacidad para 300 
personas, un restaurante y al menos tres nuevas salas de 
exposición.
Por otro lado, también es importante mencionar la 
creación de algunos espacios en los patios traseros de 
la casona, se está preparando un jardín con plantas de 
la región y algunas otras que sirven para los procesos 
artesanales tradicionales y una huerta con plantas que 
poseen valores medicinales y cuyo uso es aún muy usual 
en la región nariñense. 
Finalmente, mencionaré que en 2010, el Dr. Pablo Morillo 
recibió de parte del Ministerio de Cultura el Premio Nacio-
nal Vida y Obra por su incansable e imperecedera labor 
en pro de la preservación de la cultura y tradiciones de la 
región nariñense. Su compromiso es tal que en su relato, 
José Navia dice: “Ni siquiera le sacó provecho personal a 
los 40 millones que le entregó a finales del año pasado, el 
ministerio de Cultura como parte del Premio Nacional Vida 
y Obra 2010… Con la mayor parte pagó los pasamanos 
en madera de granadillo, algunas puertas y enchapó dos 
servicios sanitarios en el nuevo edificio del museo”27.
Así concluyo esta reseña sobre los ires y devenires del 
Museo Taminango de Artes y Tradiciones Populares de 
Nariño que como dije al comienzo, constituye un ejemplo 
sin precedentes del nivel de compromiso que requiere la 
empresa cultural en nuestro país.
27 MINISTERIo DE CULTURA. (2010). Premio Nacional Vida y Obra 
2010 – Programa Nacional de Estímulos a la Creación y la Investiga-
ción. Bogotá: Ministerio de Cultura.
>> Aspecto actual de la Casona Taminango junto a la Capilla de Lourdes (2012) Fuente: Archivo Personal.
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>> El Dr. Pablo Morillo Cajiao en los patios del Museo Taminango. 
Fuente: Premio Nacional Vida y obra - 2010. Ministerio de Cultura. 
>> Aspecto interior Sala de Talla y Torno (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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Determinar la tipología de una institución museal es 
una tarea básica, puesto que ello delimita parámetros 
para muchos aspectos coyunturales de la actividad 
de un museo que van desde la adquisición de nuevas 
piezas para su colección hasta la generación de vínculos 
interinstitucionales estratégicos y el planteamiento de 
una misión y visión.
Ahora bien, muchos importantes autores como Ger-
mainBazin, LucBenoist, P. Bucarelli, Georges Henri Rivié-
re y Hugues de Varine-Bohan entre otros, han realizado 
extensos estudios intentando crear una clasificación de 
los museos incluyente y eficiente.
Para efectos del presente estudio me atendré a las 
clasificaciones de André Gob, Noémie Drouguet28, Luis 
Alonso Fernández29 y Francisca Hernández30, así:
-  Según su contenido: el Museo Taminango es eminen-
temente un museo etnológico, esto incluye colecciones 
etnográficas, de folklore y de artes y costumbres popu-
lares. De igual forma, tiene en su poder algunas colec-
ciones específicas como las de la Sala de la Imprenta de 
28 GoB, André & DRoUGUET, Noémie. (2004). La museologie – Cha-
pitre I: Définition et diversité des musées. Paris: ColinÉditeur.
29 FERNÁNDEZ, Luis Alonso. (1993). Museología. Introducción a la 
teoría y práctica del museo. Madrid: Istmo.
30 HERNÁNDEZ, Francisca. (2002). Aproximación a una tipología de 
museos en Revista de Museología No 24-25. Madrid: ---
Tipos Griegos de Leopoldo López Álvarez que se ajustan 
al resto del acervo porque constituyen una muestra de 
historia regional.
-  Según su zona geográfica abordada: debido a que 
tanto las colecciones como las iniciativas de investiga-
ción del Museo Taminango han querido incluir arte-
sanos, prácticas y piezas de todo el departamento de 
Nariño, se puede hablar de una cobertura regional. 
-  Según la propiedad: el Museo Taminango es un 
museo privado puesto que depende de la Fundación 
Museo Taminango Monasco Dachis para la consecu-
ción de sus recursos y no depende en modo alguno 
de entidades públicas o estatales. 
- Según su propósito: El Museo Taminango, según 
sus objetivos a largo plazo, podría caber dentro de 
la clasificación que Francisca Hernández Hernández 
denomina como Museos de Sitio, para ella, este tipo de 
instituciones “conservan los edificios y casa antiguas, 
así como los métodos y materiales tradicionales utili-
zados, se potencia el aprendizaje de nuevas generacio-
nes de artesanos que pueden continuar el trabajo de 
sus antepasados, evitando que determinadas prácticas 
artesanales desaparezcan para siempre”. Como se 
advierte, esta definición coincide casi plenamente con 
los objetivos del área educativa del museo de la que 
hablaremos más adelante.  
3. Tipología
>> Aspecto interior Sala de Pailería (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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Para comenzar hay que advertir que el actual museo está conformado por la antigua casona de construcción 
colonial31 y un moderno edificio cuya adecuación aún no concluye. Bajo esta premisa, voy a exponer como están 
distribuidos los espacios en ambos edificios, las colecciones que albergan, sus usos actuales y algunos espacios 
que el museo desea incorporar.
31 GRANDA, Julia; JIMENEZ & Diego; oVIEDo, Alejandro. (2004). Levantamiento de la Casona Taminango. Pasto: Institución Universitaria CESMAG.
4.1  Espacios de la Casona
a. Espacios del segundo piso
4. Distribución interna 
- Sala de presentación de la Casona (16m2 aprox.): en esta 
sala se hace un recorrido histórico por varios de los 
momentos de la casona. Se encuentran dispuestos 
cuatro paneles con textos e imágenes que explican 
respectivamente: Historia, Deterioro y Proyecto, Res-
tauración y Créditos. 
 En el módulo de “Historia” se cuentan los devenires 
de la vetusta morada desde la colonia hasta la época 
republicana; en el panel de “Deterioro y Proyecto” 
se narra el período en que la casa es adquirida, la 
maltrecha condición que tenía entonces y los planos 
que el arquitecto Gabriel Uribe Ceballos entregó en 
su momento, explicando varios de los procesos de 
restauración que iba a sufrir el inmueble.   
 En el panel de “Restauración” se muestran muchas fo-
tografías de los cambios y mejoras que fue sufriendo 
la casona en los períodos comprendidos entre 1970 
y 1975 y entre 1987 y 1989. Así mismo se ofrece un 
listado de las personas que trabajaron, contribuyeron 
o participaron en estos procesos.
 Finalmente, en el panel de “Créditos” se hace un re-
conocimiento a las personas que hicieron posible la 
fundación del museo, entre ellos Doña Catalina Moon 
de Morgan, Monasco Dachis Darin, Emilio Perini Girar-
di y Gabriel Uribe Ceballos. También se presentan los 
estatutos básicos del museo y la junta directiva que se 
conformó en 1969.
 Además de esto, se encuentran dispuestos en la sala 
objetos como sillas de comienzos del siglo XX, un 
antiguo teléfono, un mueble con un televisor que se 
usa eventualmente para mostrar a los visitantes un 
video institucional elaborado en 2010 y una maqueta 
que muestra el proyecto del moderno edificio que se 
levantó detrás de la casona.
>> Interior de la Sala de Presentación de la Casona. Fuente: Archivo Personal.
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-  Sala de Imprenta de Tipos Griegos de Leopoldo López Ál-
varez (27m2 aprox.): en esta sala se encuentra una vitrina 
con algunos ejemplares de las obras de los clásicos 
griegos que el filólogo pastuso Dr. Leopoldo López Ál-
varez transcribió de verso helénico a verso castellano, 
tarea que le valdría la Cruz de Boyacá que también se 
encuentra expuesta en la sala. Así mismo se ha incluido 
un retrato del ilustre personaje y un diploma que le 
reconoció la Academia Nacional de Historia. 
 También se expone una réplica del “Acta de la Revo-
lución del 10 de Julio de 1810”, elaborada con motivo 
de la celebración del centenario de la Independencia 
en 1910. Así mismo se expone un cuadro en honor 
a Pastor Enríquez, quien en 1837 construiría una 
imprenta con tipos de madera. Y finalmente están las 
piezas centrales de la colección que son: la Imprenta 
Francesa de finales del siglo XVIII que perteneció a 
López Álvarez y que se usó para la producción de car-
teles, la Imprenta de Caracteres Griegos que en 1972 
se adquirió a la familia López Urresta y que debió ser 
rearmada y restaurada y finalmente algunos cajones 
en los que se dispusieron los tipos griegos que se 
usaron en dicha imprenta.
- Pasillo (8m2 aprox.): se trata de un pequeño balcón a 
través del cual se accede a las dos primeras salas del 
recorrido. En el fondo de dicho pasillo se encuentra 
dispuesto un pondo elaborado en arcilla que se usa-
ba para filtrar agua.
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>> Interior de la Sala de Tipos Griegos de Leopoldo López Álvarez. Fuente: Archivo Personal.
b. Espacios del primer piso
-  Patio (110m2 aprox.): es el primer espacio que encuen-
tra el visitante, se trata de un patio típico de las an-
tiguas casonas coloniales y que se empedró durante 
las obras de restauración de 1972. La restauración fue 
tan cuidadosa que la disposición de las acequias se 
conservó a través de filas de piedras dispuestas orde-
nadamente. Además en su centro se dispuso la de-
nominada “Mona de la Pila”, que había sido posesión 
de la familia Trujillo y que había fue conservada por 
ellos desde que dicha fuente fue retirada de la plaza 
de San Andrés donde había permanecido casi desde 
la fundación de la ciudad de Pasto. Las dos pilas que 
sostienen la figura fueron una donación de la madre 
del Dr. Morillo, la señora Angélica Cajiao de Morillo. Y 
las piedras que sustentan la base de la pila fueron un 
obsequio de la Alcaldía de Pasto en 1980.
-  Sala de Talla y Torno (25,5m2 aprox.): como su 
nombre lo indica, en esta sala se explican algunos 
de los procesos tradicionales más importantes de la 
talla y el torneado de madera. En ella, se encuentran 
dispuestas numerosas herramientas conseguidas en 
antiguos talleres de carpintería de la ciudad como 
seguetas, sierras, serruchos, villamarquines, cepillos, 
bociladores, prensas y enormes tornillos elaborados 
en madera. Así mismo, se hallan en la sala dos gran-
des tornos, uno de ellos de pedal.
  Por otro lado, también se encuentran varios ejemplos 
de artesanías y objetos elaborados enteramente en 
madera, están por ejemplo un par de zapatos suecos 
y un par de estribos, también variados ejemplos de 
juguetes como yoyos, trompos, cuspes, pirinolas, 
zumbambicos y carretos y por supuesto artesanías 
como repisas, marcos y ejemplos de talla.
  Otra parte de la colección muestra antiguos mol-
des usados para la elaboración de velas de cebo y 
laurel. Así mismo en una primera vitrina se exhiben 
algunos ejemplos de artesanías elaboradas con 
cachos de res y en otra, artículos elaborados en 
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tagua, material que en el siglo XIX se conocía como 
el “marfil vegetal” y que se exportaba a Pasto des-
de la costa pacífica.
 Para finalizar, en esta habitación se ubicaron dos artí-
culos curiosos, el primero es un escritorio de cortina 
o “secretaire”, un mueble de finísima elaboración y 
ensamblado sin usar clavos o piezas similares, fue 
donado al museo por el Tribunal Superior de Pasto y 
restaurado por Enrique Mideros. El segundo artículo, 
es una lavadora manual de hierro y madera, al pare-
cer, fabricada en Pasto, en los talleres “Waldaka”. 
- Sala de Telares y Tejidos (18,2m2 aprox.): la industria tex-
til en Nariño, constituyó por siglos uno de los sopor-
tes de la economía regional y pese a la competencia 
que representaron los procesos industriales, comu-
nidades como la etnia Pasto aún continúa tejiendo 
cobijas, ruanas y piezas similares. Así, la colección de 
esta sala gira alrededor de dos piezas fundamentales, 
la primera es una guanga, un tipo de telar artesanal 
usado por las mujeres de las comunidades andinas de 
la región, donado al museo por María Isabel y Manuel 
Jesús Tarapués oriundos de la vereda Cuetial, munici-
pio de Cumbal; la otra pieza es un telar horizontal o 
también llamado “telar de hombres”, cedido al museo 
en 1988 por Miguel Ángel Puerres oriundo de Puerres. 
Se encuentran además variados instrumentos de tra-
bajo textil, como ruecas, volantes de uso, aspadores, 
lanzadores, cañuelas y cardas.
  De igual forma se exhiben algunos productos como 
cobijas, pantalones, pañolones y faldas.
- Sala de Herrería (8,2 m2 aprox.): buena parte de la co-
lección de esta sala fue adquirida en talleres que ha-
bían sido clausurados, lastimosamente son pocos los 
artesanos que aun trabajan el hierro con los métodos 
tradicionales. Dentro de esta sala se exhiben herra-
mientas fabricadas enteramente en hierro, haciendo 
hincapié en que en la mayoría de los casos, eran los 
artesanos los que confeccionaban sus propios utensi-
lios de trabajo. 
>> Interior de la Sala de Talla y Torno. Fuente: Archivo Personal.
>> Interior de la Sala de Telares y Tejidos. Fuente: Archivo Personal.
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  En ese orden de ideas el museo expone herramientas 
como pinzas, tenazas, plantillas, punteros y cinceles y al 
mismo tiempo algunos objetos elaborados en herrerías 
como llaves, candados y adornos forjados. Ahora bien, 
quizá la piezas más llamativa de esta sala sea una hornilla 
de fundición a la que se le adaptó un antiguo fuelle que 
a comienzos de siglo serviría para la elaboración de las 
campanas de la Iglesia de San Juan por Don Efraín Burba-
no y posteriormente para la elaboración de las cruces de 
acero de la cúpula central de la Iglesia de San Felipe por 
parte de Don Benjamín Albornoz.
- Sala de Paja Toquilla (6,4m2 aprox.): en esta sala se 
exhibe el proceso de elaboración de sombreros de 
paja toquilla, se han representado los momentos más 
importantes de dicho proceso, ello incluye la sepa-
ración de los bordes (cogollos) de la fibra, la cocción 
y secado del vegetal, el blanqueado y tinturado, el 
tejido a mano y el prensado de los sombreros.
- Antigua oficina de la dirección (6,75m2 aprox.): es un pe-
queño espacio, separado del resto del conjunto arqui-
tectónico y ubicado en el costado sur del patio central 
de la casona. Dentro del lugar, funcionó por muchos 
años la oficina del Dr. Pablo Morillo, dentro de éste se 
había depositado un buen número de documentos 
raros, curiosos e importantes para la memoria y fun-
cionamiento del museo. Sin embargo, una inundación 
que afectó la casona y especialmente este espacio, 
hizo que se decidiera retirar buena parte de todo ese 
archivo. Además, actualmente presenta algunas fallas 
estructurales en la techumbre, por lo que el espacio ha 
quedado sin uso, no obstante, aún se encuentran ahí, 
algunos objetos pertenecientes al Dr. Morillo.
- Oficina (10 m2 aprox.): este espacio es un pequeño 
cuarto ubicado en el costado occidental de la casa, 
dentro de él se conserva la documentación del 
museo y algunas piezas de la colección que se han 
depositado ahí por su delicadeza. Cuenta con escrito-
rios y equipos de cómputo para la labor del personal 
administrativo de la casona.
>> Interior de la Sala de Paja Toquilla. Fuente: Archivo Personal.
>> Interior de la Sala de Herrería. Fuente: Archivo Personal.
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>> Interior de la Antigua oficina de la Dirección, hoy Sala de Barniz de Pasto. Fuente: Archivo Personal.
- Galería y venta de artesanías (25,3m2 aprox.): Se trata de una 
especie de recepción para atender las dudas y solicitudes de 
los visitantes y alrededor de la cual se han ubicado estantes 
y anaqueles con algunas piezas de artesanía y publicaciones 
que los usuarios pueden adquirir. Dada la variedad de pro-
ducción artesanal en Nariño, los objetos ofrecidos van desde 
pequeños llaveros en iraca hasta mesas con exquisita talla en 
madera de guayacán. Además de ello, resulta curioso que en 
este espacio se hallan dos antiguos teléfonos, uno de ellos 
aún continúa en uso, así mismo se exponen algunas ilustra-
ciones de construcciones coloniales en Pasto, tomadas de 
los libros del historiador Sergio Elías Ortiz.
>> Interior de la oficina. Fuente: Archivo Personal.
>> Galería y Venta de Artesanías. Fuente: Archivo Personal.
- Sala de Barniz de Pasto (20,15m2 aprox.): como se sabe, el 
Barniz de Pasto es la artesanía emblemática de la ciudad, 
por eso se le ha concedido a ésta, una sala especial para 
explicar el proceso de su elaboración y mostrar algunos 
ejemplos de objetos decorados con esta técnica. Se 
disponen ahí, mesas, sillas, platos decorativos, máscaras 
y otras artesanías decoradas con barniz de Pasto. Así 
mismo, un molino y un ejemplo de la goma extraída 
del árbol Mopa Mopa, con la que se elabora el barniz. Y 
todo esto sustentado en un panel que explica los varios 
momentos de elaboración de la resina.  Por otro lado, se 
expone una marimba junto a otros instrumentos mu-
sicales, frecuentes en la música de la región pacífica de 
Nariño.  Finalmente se ubicó un mueble de comienzos 
del siglo XX, compuesto por un espejo y un soporte para 
una pileta, seguramente usado para el aseo diario. 
- Antiguo auditorio (26,85m2 aprox.): no obstante la nomi-
nación que le di a este espacio, han sido muchos los usos 
conferidos a este lugar. Es un amplio lugar en donde se 
dispuso entre los años ochenta y noventa, un auditorio, 
como consta en algunos planos elaborados por William 
Pasuy. De ahí en más, la sala se usó para desarrollar talle-
res, exhibir muestras temporales y finalmente como de-
pósito. Sin embargo, la inundación que también afectó la 
antigua oficina de la dirección, obligó a los responsables 
del museo a dejar este espacio sin uso, por lo que actual-
mente se encuentra vacío y sin uso.
- Sala de Pailería (8,3m2 aprox.): se trata de una sala que 
no hace parte del conjunto original de la casona, fue 
construido en 1989, bajo la orientación de Don Primi-
tivo Belalcázar intentando recrear un taller de pailería 
tradicional, similar ala que él dirigía en Túquerres. 
>> Interior de la Sala de Barniz de Pasto. Uno de los efectos del presente documento fue el cambio de esta sala a la Antigua oficina de la 
Dirección y en esta sala hoy se encuentra la Galería de Venta. 
Fuente: Archivo Personal.
>> Interior del Antiguo Auditorio. Al día de hoy, se ha vuelto a usar como salón de reuniones. 
Fuente: Archivo Personal.
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  Con esto dicho, se incluyeron varios objetos en este 
espacio, uno de los más sobresalientes es un enorme 
fuelle expuesto en un pequeño zaguán aledaño a la 
sala, éste fue traído de Túquerres en 1989 y cedido 
al museo por el mismo Sr. Belalcázar. Dentro de la 
sala, se encuentran objetos como moldes, campanas, 
pailas grandes de trapiche y crisoles. 
- Molino de piedra (3,25m2 aprox.): este molino, original-
mente se había dispuesto en el municipio de Yacuan-
quer, donde servía para trillar trigo y maíz, importantes 
productos de dicha región. Sin embargo, el señor Jesús 
Sotelo decidió cederlo al museo y colaboró en su mon-
taje junto con los ingenieros Francisco Perini y Lidio 
Palacios. El proceso de construcción se inició en 1975, 
se levantó un tanque de almacenamiento de agua, se 
montó una motobomba y un sistema hidráulico y se 
incluyó una rueda Pelton. 
  Es importante señalar que como “pieza” de la co-
lección, el molino fue incluido, porque la industria 
harinera había sido importante para la región desde 
épocas coloniales, cuando gracias a ella se abastecían 
zonas como Barbacoas, Sibundoy, Patascoy, Quito, 
Guayaquil, Popayán y Cali y durante los años sesenta 
y setenta del siglo XX, aún era un instrumento de pro-
ducción común en el campo nariñense.
  Así mismo, cabe mencionar que en un pequeño alti-
llo del mencionado sistema hidráulico, se encuentra 
dispuesta la tolva del molino forrada en cuero animal.
  Finalmente vale la pena destacar que junto al molino 
están dos enormes piedras, que seguramente fueron 
usadas en otros molinos y un cepo de castigo original, 
usado probablemente por el cabildo de la ciudad 
para castigar a indígenas rebeldes.   
- Horno de barro (15,7m2 aprox.): es un espacio que se 
dispuso detrás de la casona y el molino. Se trata de 
un horno de barro levantado según las usanzas regio-
nales. Junto a el están dispuestas unas mesas y sillas 
de estilo muy rústico, el horno es puesto en funciona-
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>> Interior de la Sala de Pailería. Fuente: Archivo Personal. 
>> Patios posteriores de la casona. En el centro, escondido detrás de los árboles el Molino Hidráulico. En la actualidad, se demolió el 
muro que había tras éste para permitir su vista desde varias perspectivas. Fuente: Archivo Personal. 
miento en ocasiones especiales y dicho sea de paso, en los 
años ochenta y noventa, el lugar se usó para una cocina que 
preparaba platillos tradicionales y que pese a su éxito tuvo 
que desaparecer por la construcción del nuevo edificio. 
- Jardín y huerta (170,56m2 aprox.): el jardín es un espacio en 
el que se cultivan plantas propias de la región nariñense. 
Además está traspasado por un pequeño acueducto que se 
descubrió durante las primeras restauraciones de la casona 
y que seguramente surtía a la casona del líquido vital duran-
te la época colonial. Aledaño al jardín, se está preparando 
una huerta con plantas aromáticas comunes en la gastro-
nomía y la medicina tradicional nariñense, entre ellas están: 
achicoria, arracacha, botoncillo, cola de caballo, malvavisco, 
orégano, ortiga, romero, uvilla, sauco y toronjil, entre otros.
>> Aspecto de la Huerta Tradicional. Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del Horno de Barro. Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del jardín trasero. Al fondo pequeña construcción en tapia donde se haya la colección de Pailería. Fuente: Archivo Personal. 
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>> Aspecto de los jardines posteriores de la Casona. 
Fuente: Archivo Personal.
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>> El Dr. Pablo Morillo frente al nuevo edificio. 
Fuente: Premio Nacional Vida y obra -2010. Ministerio de Cultura. 
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4.2  Espacios del Edificio Moderno
A propósito de esta nueva edificación, hay que advertir que su artífice, el arquitecto Dario Gómez Hoyos, quiso pro-
poner desde su diseño una construcción que aprovechara la luz natural y que no compitiera con el antiguo conjunto de 
la casona. Además su esquema y propuesta fueron estudiadosy avalados por el Consejo de Monumentos Nacionales32.
Otro aspecto del diseño que es valioso mencionar, es que la edificación fue construida de manera que sus gran-
des ventanales permitieran observar por un lado, la Iglesia de San Felipe, por el otro el Volcán Galeras y finalmente 
una vista panorámica de la ciudad junto con la casona. 
También es importante señalar que el nuevo edificio se levantó con dos enormes galerías laterales, en un cos-
tado se instaló el Laboratorio de Diseño de Artesanías de Colombia y en el otro la Escuela de Artes y Oficios de 
la Alcaldía de Pasto. Por lo tanto, al Museo Taminango le corresponde como área expositiva la zona central de la 
edificación, junto a cinco salas distribuidas en tres pisos articulados a través de un lobby.  
32 GÓMEZ, Dario.(1992). Planos del Edificio Moderno – Casona Taminango. Pasto.
a. Espacios del primer piso:
-  Patio frontal (1315,3m2 aprox.): dado que la construcción 
está levantada a manera de “L”, la edificación abraza 
con sus dos grandes galerías laterales un inmenso 
patio atravesado por un camino que desde la puerta 
conduce al callejón formado entre la antigua casona y 
la Capilla de Lourdes. Además por uno de sus lados se 
comunica con el horno de barro y la huerta.
- Lobby (417,9m2 aprox.): como se dijo, es un espacio 
fundamental para el edificio, pues además de su fun-
ción de recibidor, organiza los espacios de los pisos 
superiores. Además en su centro existe un espacio 
reservado para un ascensor panorámico, que permiti-
rá el fácil acceso de adultos mayores y población con 
movilidad reducida.
>> Aspecto exterior del Edificio Moderno y patio frontal de la construcción.  Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del lobby del Edificio Moderno. A la derecha, espacio para situar un ascensor. Fuente: Archivo Personal. 
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- Auditorio (345,4m2 aprox.): es uno de los espacios que 
ya se encuentran en funcionamiento, su capacidad es 
de alrededor de 300 personas. El propósito del museo 
ha sido usar este espacio para eventos de carácter 
cultural, así, dentro de los más importantes están el 
Festival Gastronómico Regional “Sabores de Nariño, 
patrimonio inmaterial nariñense” y las varias versio-
nes del Encuentro Internacional de Culturas Andinas 
y del Pacífico. 
 No obstante, eventualmente se presta para eventos 
como graduaciones, conferencias o foros.
- Cocina, restaurante y patio(148,6m2 aprox.): Parte de 
los intereses con la nueva edificación, es reservar un 
espacio para un restaurante en remplazo de aquel 
que mencioné en secciones anteriores, ubicado en el 
horno de barro del museo. Para tales efectos, se cons-
truyó una moderna cocina y un espacio cerrado que se 
comunicó con un patio espacioso. La idea es que dicho 
patio se use para que los visitantes degusten las espe-
cialidades del lugar, al aire libre cuando así lo deseen.
 De otro lado, cabe hacer dos aclaraciones, la primera 
es que el museo cede este espacio a particulares pero 
ha sido insistente en que el restaurante aunque ofrezca 
comida de cualquier tipo, no podrá desatender la ela-
boración de platillos regionales, pues ello complemen-
ta los objetivos institucionales. El segundo aspecto, es 
que este restaurante ya ha estado en uso en un par de 
ocasiones, sin embargo incorrectas planeaciones de 
presupuesto han hecho fracasar dichos conatos. 
- Espacio en concesión al Laboratorio de Diseño de Ar-
tesanías de Colombia (272,02m2 aprox.): en una de las 
galerías laterales del predio, se instaló el Laboratorio de 
Diseño y el Centro de Desarrollo Artesanal de Artesanías 
de Colombia. La dirección consideró valioso, ceder este 
espacio, pues ello permitiría potenciar los objetivos del 
museo como impulsor del sector artesanal nariñense. 
 En dichos espacios se ha dispuesto una galería con 
algunos de los mejores ejemplos de los diez tipos de 
>> Aspecto interior del auditorio en 2012. Durante 2013 sufrió una serie de remodelaciones en el atrio.  
Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto interior del restaurante, en 2012 permaneció cerrado y en 2013 se reinauguró.  Fuente: Archivo Personal. 
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artesanías sobresalientes de la región (mencionados 
en el apartado 1.4 Contexto Artesanal). Como se sabe, 
Artesanías de Colombia tiene como objetivo apoyar 
los procesos de diseño y optimización tecnológica 
de los artesanos, por eso cuenta con algunas oficinas 
detrás de la mencionada galería. 
- Espacio en concesión a la Escuela de Artes y Oficios de la Alcaldía 
de Pasto (257,56m2 aprox.): El Centro Empresarial Escuela de 
Artes y Oficios de la Alcaldía de Pasto, instaló una de sus 
dependencias en la galería del costado norte de la cons-
trucción moderna. Es una dependencia de la Secretaría de 
Agricultura y Desarrollo Económico y a través de convenios 
con la Universidad Mariana, Cooperativa, Nariño, CESMAG 
y SENA, adelanta proyectos encaminados a la formación de 
mujeres cabeza de familia y  jóvenes y adultos de poblacio-
nes vulnerables. Dentro de los cursos que se ofrecen están 
gastronomía, confecciones y manualidades entre otras. Los 
espacios, como ha de suponerse, fueron adecuados para 
servir de aulas de clase, cocinas y talleres.
b. Espacios del segundo piso
- Recibidor (206,4m2 aprox.): es el espacio común que 
se articula con el lobby del primer piso a través de 
amplias graderías.
- Sala 1 (212,8m2 aprox.): Es una de las salas que ya se 
encuentran listas para su uso, se trata de un amplio 
salón que por el momento es ofrecido por el museo 
para la realización de eventos. 
- Sala de Investigación y biblioteca (266m2 aprox.): 
Tomo este nombre de los planos facilitados por el 
Arquitecto Dario Gómez Hoyos. Sin embargo, es una 
sala que está encima de las oficinas de Artesanía de 
Colombia y que ha sido ocupada por sus funcionarios, 
aun cuando es un espacio que contractualmente no 
les pertenece. Sin embargo, la administración espera 
que a futuro y cuando el edificio ya esté terminado, se 
pueda disponer en esta sala, una exposición perma-
nente o bien un centro documental.
>> Aspecto exterior de la concesión al Laboratorio de Diseño de Artesanías de Colombia, a la derecha costado de la Capilla de Lourdes, en 
la actualidad el muro que existía entre las dos construcciones se eliminó, creando un nuevo acceso al museo.  Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto exterior de la concesión a la Escuela de Artes y oficios de la Alcaldía de Pasto.  Fuente: Archivo Personal. 
- Espacio en concesión a la Escuela de Artes y Oficios de la 
Alcaldía de Pasto (225,8m2aprox.): Se trata del segundo 
piso de la galería lateral de la edificación, dentro de 
ella funcionan otras aulas de la Escuela de Artes y 
Oficios de la Alcaldía de Pasto.
- Mirador: (65,22m2aprox.): Es un pequeño remanente 
de la obra que sirve como mirador. En este espacio se 
han dispuesto dos piezas importantes para la colec-
ción del museo. Se trata de dos viviendas construidas 
por las comunidades indígenas Inga y Awá. Lastimo-
samente, las personas que han alquilado los espacios 
junto con la inclemencia del clima han deteriorado 
enormemente estas viviendas. 
>> Aspecto interior del nuevo edificio desde el segundo piso.  Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto interior del nuevo edificio desde el tercer piso.  Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del mirador y de las viviendas Inga y Awá.  Fuente: Archivo Personal. 
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c. Espacios del tercer piso
- Recibidor (206,4m2 aprox.)
- Sala 2(203,4m2 más 35,37m2 de balcón aprox.): Aun sin 
terminar.
- Sala 3 (200,6m2 más 35,37m2 de balcón aprox.): Aun sin 
terminar.
- Sala 4 (239,9m2 aprox.): Es una sala que se encuentra 
sin terminar, sin embargo actualmente es usada 
como depósito. En este espacio se han ubicado 
algunas de las piezas más grandes de la colección 
como mesas, pupitres, baúles, armarios y portones. 
Así mismo se ha dispuesto buena parte del archivo 
documental que resultó afectado con la inundación de 
la antigua casona.
>> Aspecto de una de las salas del segundo piso terminada.  Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto de una de las salas aun en obra.  Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del depósito principal del edificio. En la actualidad toda la colección reposa en este lugar.  Fuente: Archivo Personal. 
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d. Espacios del piso subterráneo
- Depósito (227m2 aprox.): En realidad se trata de un área 
residual de la obra, ubicada debajo del auditorio y 
construido con fines estructurales. La pendiente gene-
rada por la gradería del auditorio imposibilita el uso de 
al menos la mitad de este espacio, la otra mitad, ha sido 
usada para depositar los materiales de construcción de 
la obra que aún está en proceso y también una buena 
cantidad de la colección en reserva. 
 Es fundamental señalar que no obstante la previsión 
del diseño original que requirió un sistema de achi-
que de aguas, es una sala con una alta influencia de 
la humedad producto de altos niveles freáticos en la 
zona.
 Finalmente, agrego que junto a la sala se dispuso una 
motobomba para el control de la humedad.
- Camarín (área desconocida): Se trata de un segundo 
piso subterráneo, un teatrino preparado para presen-
taciones especiales, sin embargo como ha de supo-
nerse, es el nivel con más alta influencia de humedad 
de toda la construcción. Dentro de él se depositó una 
motobomba de mayor capacidad, las aguas recolec-
>> Aspecto del depósito subterráneo.  Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del camarín subterráneo, nótese en el suelo la acción de la fuerte humedad del terreno.  Fuente: Archivo Personal. 
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tadas son usadas para un sistema de riego.
4.3  Potenciales espacios
-  Jardín botánico o parqueadero: ambos son propósitos 
para ser levantados en la zona posterior del edificio 
moderno. De levantarse un jardín botánico, se proce-
derá a convertirlo en un espacio para la investigación 
de materias primas vegetales usadas para los procesos 
artesanales y la elaboración de medicinas tradicionales.
- Capilla de Lourdes: otro de los propósitos del museo es 
incluir este espacio al conjunto de la antigua casona para 
de esa forma recuperar y mejorar el entorno del museo. 
Además algunos estudios realizados durante los años 
noventa, hallaron que en el pequeño espacio entre la 
casona y la capilla aun existían muros que probable-
mente eran usados por los sirvientes y esclavos de la 
vivienda en épocas coloniales, no obstante, el Consejo 
de Monumentos Nacionales impidió realizar excava-
ciones en el lugar. Probablemente, la alta humedad 
del terreno haya destruido dichos vestigios. La idea 
>> Aspecto del patio que conecta al museo con la parte lateral de la Capilla de Lourdes.  Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del lote posterior al Edificio Moderno.  Fuente: Archivo Personal. 
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>> Escalinata para acceder al molino hidráulico (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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5. Administración 
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era construir allí la recreación de una pulpería.  
5.1 Nombre de la Institución
Tanto el nombre, como la naturaleza de la colección 
fueron ideas del Doctor Pablo Morillo. Así que en con-
senso con la Junta Directiva de la Fundación, se determi-
nó denominar a la institución como “Museo Taminango 
de Artes y Tradiciones Populares de Nariño”. Considero 
que el nombre tiene una virtud importante y fue haber 
incluido dentro de sí, la partícula “Casona Taminango”, 
ya que de esta forma se perpetúa el nombre coloquial 
con que se ha conocido este rincón de la ciudad, desde 
épocas coloniales. En ese sentido el propio nombre del 
museo, ya empieza a hablar de lo popular en la región. 
Resta decir, que en la actualidad, todo pastuso conoce el 
sitio como “Casona Taminango” o “Museo Taminango”, 
así que el posicionamiento del claustro en la comunidad 
es un sobreentendido. 
Por otro lado, el aditamento “Artes y Tradiciones Popu-
lares de Nariño”, parece ser lo suficientemente incluyente 
como para albergar, toda clase de prácticas y produccio-
nes de carácter popular elaboradas en el departamento 
y aunque “Nariño” pudiera resultar restrictivo hablando 
de comunidades indígenas o afrodecendientes que tras-
cienden estas fronteras regionales, pienso que en este 
caso, puede resultar benéfico para limitar la envergadura 
de procesos investigativos y el tipo de alianzas interinsti-
tucionales que se tengan proyectadas.
 
5.2 Proyecto administrativo
Aunque en la actualidad, el museo carece de un plan 
administrativo escrito, hay dos aspectos que para la 
actual dirección son tácitos, el primero es que el Museo 
debe enfocar todas sus políticas a convertirse, mante-
nerse y proyectarse como una institución auto-soste-
nible, el segundo es que la naturaleza de la institución, 
tanto como sea posible, debe mantenerse privada, esto 
dará garantías a la institución como libertad de uso de 
sus recursos y menos burocracia. 
5.3 Análisis SWOT (Ventajas, 
Debilidades, Oportunidades, Amenazas)
-  Ventajas: una de las fortalezas más importantes del 
museo, es su posicionamiento dentro de la comuni-
dad, que hoy concibe la casona como uno de los atrac-
tivos más importantes de la ciudad. Además, la casona 
provee al mismo tiempo espacios amplios, cómodos, 
modernos, clásicos y evocadores, que permiten ofre-
cer diferentes experiencias a sus visitantes y además 
cuenta con una ubicación urbana privilegiada.
  Es también una ventaja, que el museo tenga una 
naturaleza privada, ello, aunque a veces implica gran-
des esfuerzos para su personal, también brinda las 
facilidades de una administración más transparente, 
que puede aprovechar de mejor manera sus recursos 
y tiene amplias libertades para utilizarlos en los frentes 
que encuentra necesarios y por otra parte le ha dado a 
la administración cierta fluidez en términos de gestión.
- Debilidades: Una de las grandes dificultades que 
afronta el museo es la falta de recursos que por su-
puesto, no le permite adelantar todos los proyectos 
que planea, a esto se suma, la falta de compromiso de 
las entidades relacionadas a la cultura, tanto a nivel 
regional como nacional. Otro problema importante, 
tiene que ver con la falta de personal calificado para 
atender temas relacionados con la conservación y 
mantenimiento de la casona y la colección. 
 Por otro lado, el Dr. Morillo se ha encargado de infi-
nidad de aspectos en el museo, su poder de gestión 
y administración ha logrado darle a la casona una 
gran cantidad de beneficios. No obstante, cuando él 
decida no continuar con la dirección o fallezca, puede 
que muchos de estos aspectos queden desatendidos 
o que dentro del personal no haya quien pueda 
reemplazar su desinteresada vocación de servicios y 
su poder de gestión.
 Otra debilidad importante es la carencia de políticas 
y planes a futuro. Toda la información parece clara 
para los miembros del museo, pero es necesario te-
ner todo por escrito, para poder darle continuidad 
a  las estrategias y propósitos pensados.
 Finalmente, es clave que las diferentes disciplinas 
que confluyen en la Junta Directiva de la Fundación, 
logren dinamizarse, puesto que el museo tiene cada 
vez más retos y como es evidente, estos aspectos 
requieren una atención temprana y continua que 
permitan al museo su sostenibilidad y permanencia 
en el tiempo.
- Oportunidades: en un futuro muy próximo, el museo 
tendrá una variada oferta que incluye, un restaurante, 
un auditorio y espacios donde se adelantaran even-
tos de variada naturaleza. Eso a su vez, le permitirá 
al museo introducirse a nuevos mercados y esferas 
culturales. En el mismo sentido, el museo está pen-
sando continuamente en alianzas estratégicas que le 
permitan terminar las obras en proceso y adelantar 
proyectos que se piensan para el montaje del moder-
no edificio, con suerte, estas vinculaciones podrían 
mantenerse con el tiempo y brindarle la sostenibili-
dad que constantemente busca el museo.
- Amenazas: siempre existe el riesgo de que el museo 
caiga en una iliquidez que le impida seguir funcionan-
do, por eso es necesario adelantar tantas estrategias 
como sean posibles, para obtener recursos y lograr 
sacar adelante proyectos a través de la participación 
en convocatorias y la anexión a iniciativas públicas o 
privadas. También existe la posibilidad de que la junta 
decida cambiar la naturaleza del museo y que perso-
nas ajenas a la institución se apoderen del museo, 
dándole usos que nunca se proyectaron.
 Finalmente, están los riesgos naturales, que por las 
características de la casona, podrían afectarla de ma-
nera grave. 
5.4 Alianzas interinstitucionales 
y vinculación
Al presente, el Museo Taminango no tienen ninguna 
alianza interinstitucional importante. En años anterio-
res, la dirección había logrado captar recursos de varias 
instituciones entre las que estaban la Gobernación de 
Nariño, la Alcaldía de Pasto y algunos establecimientos 
bancarios. Tampoco se han logrado establecer vínculos 
permanentes con instituciones museales de tipología 
similar, con instituciones universitarias, ni instituciones 
como el ICOM.
No obstante, el museo pertenece a la Red Nacional 
de Museos del Ministerio de Cultura, desde 1998, año en 
que el programa fue creado; sin embargo, en la actuali-
dad, las ayudas que emanan de este organismo resultan 
insuficientes, por decir lo menos.
Por otro lado, el Museo Taminango no tiene vincu-
lación formal con comunidades indígenas o afrode-
cendientes, pero tiene estrechos vínculos históricos 
con los pueblos Inga y Awá, que frecuentan el museo 
y que ayudan en el mantenimiento de dos viviendas in-
dígenas que hacen parte de la colección. Por otro lado, 
eventos de la Gobernación de Nariño, han potenciado el 
intercambio de saberes con el resto de comunidades in-
dígenas presentes en el departamento y con los grupos 
afro de la costa pacífica. 
5.5 Finanzas
Tradicionalmente el museo manejaba $200.000 
mensuales en caja menor. Sin embargo debido a los 
altos costos que ha implicado la construcción del 
edificio moderno, esta suma llega a alcanzar hasta 
$1’.000.000 mensuales. 
En lo referido al presupuesto ejecutado en nómina, 
mantenimiento, planta física e impuestos, el prome-
dio de gastos del museo no superaba los $5’000.000 
mensuales, sin embargo, el proyecto de ampliación 
también ha hecho que estos egresos lleguen hasta los 
$7‘000.000.
Ahora bien, los ingresos del museo dependen de la 
boletería, la venta de artesanías, el arrendamiento de es-
pacios como el restaurante, el alquiler de algunas salas y 
donaciones de entidades particulares. 
El celador es el responsable de la venta de la bolete-
ría, diariamente se hace un conteo de los ingresos del 
día y esas cifras se consignan en un diario de caja, que 
además sirve para hacer promedios de visita.
En lo que se refiere a las piezas exhibidas para su venta, 
se acopian a modo de consignación. La administración 
busca en los talleres artesanales, las piezas de mejor 
calidad, luego se elabora una remisión y finalmente se 
procede a incluir la información en un inventario de 
entradas al almacén y un kardex físico y digital. Anual-
mente se compila esta información en un listado sobre 
las cuentas por pagar a cada artesano. 
A este respecto, es importante señalar, que en ciertos 
casos se decide que las piezas adquiridas por el museo 
pasen a ser parte de la colección. 
Para finalizar, es importante destacar el juicioso tra-
bajo que el museo realiza en cuestiones de administra-
ción, llevan un ordenado archivo de papelería sujeta a 
todos los términos exigidos por la ley. Cuando se hacen 
compras a personas que pertenecen al régimen común, 
se hacen recibos de caja, comprobantes de ingreso, 
egresos y pagos. Además mensual y anualmente se 
rinden informes para conocer el estado de las cuentas 
del museo y todo ello pasa por un exhaustivo proceso 
de contabilidad. 
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5.6 Personal
Desde su apertura, la cabeza administrativa del museo 
ha sido la Junta de la Fundación, está conformada por 
varios renglones de miembros, ello exige la presencia de 
un presidente, vicepresidente, tesorero, secretario, asesor 
jurídico y vocal. Dicha junta escoge al director del museo. 
Hasta entonces tanto el presidente de la junta como el 
director del museo ha sido el Dr. Pablo Morillo. 
Durante los años ochenta y noventa, la dirección 
tenía a su cargo, dos grandes áreas. Una dedicada a la 
museografía, educación, formación de guías y servicios 
generales y otra dedicada a la administración y las finan-
zas del museo. En la actualidad y tras el fallecimiento 
del museógrafo Guillermo Guerrero, esas dos áreas se 
mantuvieron pero presentaron un cierto abandono en 
términos de curaduría e investigación.
Como ha de suponerse, tal descuido no sólo fue producto 
del fallecimiento del señor Guerrero; con los años, el museo 
ha tenido mayores dificultades para conseguir recursos y esto 
ha conducido a una disminución considerable del personal. 
En la actualidad, la casona cuenta con cuatro personas a 
su servicio, Lilia Patiño, encargada de la administración 
y el mercadeo (actúa como guía), Sonia Patiño que está 
encargada del área educativa y del seguimiento financiero 
(actúa como guía) y dos celadores, Víctor Portillo y Javier 
Salazar quienes a su vez se encargan del aseo, manutención 
y servicios generales que requiere la casona. 
Debido a la insuficiencia de personal en el museo, 
pienso que es imperante iniciar un proceso de vincula-
ción de pasantes y un programa de voluntariado, ello 
permitirá a la casona, tener más personas a su servicio 
sin que ello implique gastos adicionales.
Además la vinculación de estudiantes universitarios, 
podrá brindar al museo la oportunidad de renovar y 
reestructurar sus áreas de educación, investigación y 
extensión, así como aquellas áreas que requieren cono-
cimientos especiales como las de conservación y manejo 
de las piezas. Por otro lado, el voluntariado puede ser 
una buena estrategia para trabajos que requieren cierta 
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>> Sonia Patiño, trabajadora del Museo Taminango y Eduardo Zúñiga, miembro de la Junta Directiva de la Fundación Museo Taminango.  
Fuente: Archivo Personal. 
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periodicidad como la manutención de los jardines o 
el aseo de pisos y techumbre. Esto sin embargo, debe 
manejarse con sumo cuidado. Las vinculaciones deben 
hacerse con documentos contractuales que fijen nor-
mas y parámetros claros que beneficien a ambas partes 
y que brinden total protección al museo y su colección.
De otra parte, es necesario que al menos uno de los 
empleados de planta de la casona se haga a cargo de es-
tos programas, con el fin de poder brindar la continuidad 
y dirección necesaria a los proyectos que se propongan.
También es importante señalar, que muy pronto, 
cuando el nuevo edificio abra sus puertas, será indis-
pensable contar con personal dedicado exclusivamente 
a atender las necesidades del lugar.
A mi consideración el museo en el presente, requiere 
al menos de dos trabajadores más, uno que se encargue 
de la conservación, restauración y administración de 
las colecciones y otro que se encargue de la curaduría, 
museografía, educación e investigación. 
5.7 Concesiones al Laboratorio de 
Diseño de Artesanías de Colombia, 
Escuela de Artes y Oficios de la Alcaldía 
de Pasto y Restaurante.
Las concesiones hechas por el museo, han permitido 
el uso de las zonas ya terminadas de la construcción mo-
derna. Y aunque esto constituye una importante fuente 
>> Boletas de ingreso al museo. La entrada para adultos tiene un costo de $2000 y la de niños $1000. Mensualmente se hace un conteo 
de las entradas que ha permitido hacer un balance constante de visitas.  
Fuente: Archivo Personal. 
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de ingresos para el museo y un apoyo misional, han sido 
convenios con muchos inconvenientes, algunos de los 
cuales han ido en detrimento del propio museo.  
- Concesión al Laboratorio de Diseño de Artesanías de 
Colombia: enterado del proyecto del nuevo edificio 
del Museo Taminango, el Laboratorio de Diseño de 
Artesanías de Colombia, que por entonces contaba 
con importantes ayudas de ONG’s hizo un ofrecimien-
to a la dirección, en donde pagaría anticipadamente 
los costos de alquiler de esos espacios con el fin de 
que el museo se comprometiera a terminarlos y ade-
cuarlos para su pronto uso. Fue así como se terminó 
la galería sur del nuevo edificio y se cedió a Artesanías 
de Colombia. No obstante, los objetivos de esta 
institución le dieron una nueva dinámica al sector 
artesanal que por muchos años había recurrido a la 
galería-tienda del museo para exponer y mercadear 
sus obras. Con el tiempo las ventas de la galería del 
museo disminuyeron considerablemente y lenta-
mente fue perdiendo el carácter dinámico que por 
décadas había ostentado. 
-  Concesión a la Escuela de Artes y Oficios de la Alcaldía de 
Pasto: cuando el moderno edificio del museo estaba 
siendo levantado, la consecución de recursos resultó 
muy complicada para la dirección, por ello se decidió 
hacer un plan de finalización del proyecto por etapas. 
Con esto, se procuró terminar una de las galerías del 
edificio para instalar ahí una escuela de Artes y Oficios. 
Ello supuso una de las ideas más importantes del Dr. 
Morillo, quien buscaba mejorar los procesos artesa-
nales y dotarlos de una proyección mercantil. Así fue, 
como la dirección logró vincularse con el SENA quien 
a cambio de la nómina docente, la maquinaria y los 
utensilios necesarios, solicitaba al museo el préstamo 
de sus espacios; por supuesto el museo aceptó. 
  No obstante, tal convenio requirió algunos permisos 
de la Alcaldía de Pasto, quien tomó como suyo el 
proyecto de la Escuela de Artes y Oficios y mantuvo 
la negociación que se había adelantado con el SENA, 
por tal razón, el museo no tiene injerencia en la ad-
ministración de la escuela pero permite el uso de sus 
instalaciones ya que así, se cumple parte de la misión 
institucional de la casona. 
  No obstante, la actual escuela de artes y oficios, dista 
mucho de la idea original del museo. Para este espacio 
se habían proyectado espacios educativos que for-
maran nuevas generaciones de artesanos en técnicas 
como la orfebrería, cerámica, alfarería, lutería,   trabajo 
en metal, cuero, caucho, hueso, cabuya, tagua, chonto 
y otros. En contraste, la actual escuela dicta cursos de 
confección, manualidades y gastronomía. 
- Restaurante: el restaurante del museo ha funcionado 
desde 1991, en un primer momento se emplazó cerca del 
horno de barro. Su rusticidad y los espacios naturales que 
lo rodeaban lograron gran simpatía entre el público.
 Sin embargo, la gran demanda de los visitantes, 
obligó a la Junta de la Fundación a adquirir una casa 
aledaña al museo con la idea de proveer mayor co-
modidad a los comensales. No obstante, este nuevo 
lugar resultó menos exitoso y con la construcción del 
nuevo edificio, desapareció. Sin embargo, al levantar 
esta edificación se propuso la construcción de un 
restaurante que tuviera un espacio cerrado y otro al 
aire libre, intentando emular la experiencia exitosa 
del primer establecimiento.
 Cuando este espacio se terminó,  se entregó en 
‘outsourcing’ en dos ocasiones, pero la mala adminis-
tración y el poco conocimiento del negocio hicieron 
que el lugar cerrara. 
 Eso sí, cabe señalar que el museo se ha empeñado en 
incluir dentro del menú, comida regional, con miras 
a fomentar el conocimiento y difusión de la comida 
tradicional nariñense, por eso mismo, se busca que 
los nuevos arrendatarios tengan un fuerte sentido de 
lo regional y que además puedan dar la solvencia y 
buena administración al lugar.
En lo que refiere a estas concesiones, es obvio que 
el museo ha logrado beneficiarse con el dinero que 
percibe por los alquileres, pero es necesario, que la 
administración empiece a tener más control sobre estos 
espacios que por supuesto le pertenecen. En la actua-
lidad, los encargados de la Escuela de Artes y Oficios, 
no permiten la entrada a los funcionarios del museo. Es 
indispensable que cuando se renueven los contratos, se 
exija una revisión continua del estado de los espacios 
y de ser posible en tales conversaciones se debería su-
gerir implementar cursos que promuevan la formación 
de artesanos en las amplias técnicas que en principio 
pensó el museo. 
En lo que se refiere al Laboratorio de Diseño de Ar-
tesanías de Colombia, sería interesante que propongan 
proyectos comunes para la promoción de la artesanía 
local y la cohesión del sector productor en la región, 
de esa forma se puede potenciar y fortalecer el vínculo 
interinstitucional y lograr sacarle mayor provecho a esta 
concesión.  Finalmente, espero que la Junta de la Fun-
dación, pueda tener un cierto control sobre el manejo y 
funcionamiento del restaurante. No se puede concebir 
este espacio como un área apartada del museo, sobre 
todo cuando existe el interés por rescatar la tradición 
gastronómica en la región.
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>> Aspecto del patio posterior y jardín del museo. Nótense los 
acueductos que originalmente surtían de agua a la 
casona gracias a la aledaña quebrada Mijitayo.  (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
6. Investigación
Aunque en la actualidad, el Museo Taminango no está 
desarrollando proyectos de investigación, estos fueron 
muy comunes en la década de los ochenta y noventa. 
La dirección supo encaminar numerosos esfuerzos, con 
el fin de consignar la mayor cantidad posible de infor-
mación relacionada a las prácticas artesanales de todo 
Nariño. Prueba de ello, son algunos tomos llamados 
“Investigación sobre Artesanías en el Departamento 
de Nariño”, producto de un convenio entre el Museo 
Taminango y Artesanías de Colombia en 1992, y en la 
que participaron antropólogos, sociólogos, economis-
tas e ingenieros agrónomos. Desafortunadamente, 
esas extensas investigaciones no llegaron nunca a ser 
publicadas y hoy son sobrevivientes de la inundación 
que causó estragos en la oficina de la dirección donde 
habían sido depositadas. De la misma manera, existen 
otros documentos sobre “Artesanos de Pasto durante 
el Siglo XIX” y proyectos de ampliación del museo 
que incluyen valiosa información sobre la casona y su 
entorno. Así mismo, el museo cuenta con una amplia 
colección de fotografías y diapositivas que constituyen 
un importante material gráfico sobre el desarrollo de 
Pasto, del sector de San Felipe, de la propia casona y 
del gremio artesanal en Nariño. Lastimosamente, el per-
sonal del museo resulta insuficiente para atender estas 
necesidades. Como se supondrá, las investigaciones 
necesitan ser actualizadas y revisadas y las colecciones 
fotográficas deben organizarse,  datarse e inventariarse, 
de manera que puedan constituir un banco de datos 
organizado, a través del cual se puedan levantar nuevas 
investigaciones.
Para tales efectos, es imprescindible la vinculación de 
pasantes universitarios con la casona. En algunos casos, 
asignaturas de programas como arquitectura o diseño 
gráfico adelantan procesos de inspección a la casona o 
investigaciones sobre los estilos gráficos de las piezas 
de la colección. Sin embargo, en muy pocos casos, los 
resultados de tales investigaciones han sido conocidos 
por el museo.
Por lo mismo, debe ser la Casona Taminango, quien 
promueva estas vinculaciones y haga planes de pa-
santías en donde el museo se compromete a brindar 
la información necesaria y el estudiantado a arrojar los 
resultados de sus investigaciones. En ese sentido, se 
pueden continuar y renovar los procesos investigativos, 
sin que ello requiera mayores costes para la institución.
Además, en los últimos años el museo se ha intere-
sado por incluir dentro de sus contenidos, colecciones 
asociadas a la costa pacífica nariñense, y a la pequeña 
zona selvática del suroriente del departamento. Son 
áreas que por distintos factores, que van desde la 
violencia hasta lo agreste de sus terrenos, no han sido 
incluidas dentro de los procesos de investigación pero 
que con seguridad, no pueden faltar dentro del discurso 
curatorial de museo. 
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>> Portada de la investigación realizada por el Dr. Pablo Morillo, 
titulada “Artesanos de Pasto en el Siglo XIX” 
Fuente: Archivo Personal. 
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Por otro lado, en lo referido a la investigación para las 
fichas de inventario de la colección, se realiza de manera 
empírica. Cuando la cantidad de información resulta in-
suficiente, se acude a profesionales que pudieran arrojar 
datos sobre las piezas a datar. 
Por último, para el montaje de las exposiciones, el 
museógrafo Guillermo Guerrero, solía ir a la fuente 
principal (indagación a los maestros artesanos o gente 
entendida en la técnica a exponer) y posteriormente se 
buscaban documentos e información específica.
6.1 Biblioteca
El Museo Taminango, posee una buena cantidad 
de material bibliográfico, en su mayoría, son textos de 
escritores locales o libros que hablan sobre tradiciones, 
costumbres y procesos artesanales en la región. Además 
de esto, se siguen adquiriendo nuevos ejemplares que 
complementarán este acervo y que a futuro constituirán 
el corpus de una biblioteca que se planea organizar en 
el nuevo edificio del museo. 
>> Arriba y a la derecha, aspecto actual de los seis tomos que componen la colección “Investigación sobre Artesanías en el Departamento 
de Nariño”. Una de las características más notables de estos documentos es que recogen un extenso panorama que cobija la zona amazó-
nica y pacífica del departamento de Nariño, aspecto que podría nutrir el guión curatorial de la actual exposición. 
Fuente: Archivo Personal. 
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>> Aspecto interior de la Sala de Barniz de Pasto.  (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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7.1 Público objetivo del museo
Para la administración del museo existen grupos 
poblacionales que en un Proyecto de Montaje y Am-
pliación, consignado en 2007 se designaron como 
“anillos”. El primero de ellos corresponde a la población 
estudiantil de la región que se aproxima al medio millón 
de personas y al cual se desea responder a través de 
políticas educativas y pedagógicas. 
El segundo anillo tiene un objetivo local, asociado a la 
población total de la ciudad de Pasto, esto  por supues-
to, debido al emplazamiento del museo.
El tercer anillo, está enfocado a atender las necesi-
dades del sector artesanal de la región, para así, poder 
potenciar los procesos productivos de los actuales 
maestros, y formar nuevas generaciones de ellos con el 
fin de que estas prácticas no desparezcan. 
7.2 Públicos recurrentes
-  Públicos escolares: dentro de ésta categoría se incluyen 
estudiantes de colegios, escuelas y jardines. En déca-
das anteriores constituyó uno de los públicos más im-
portantes para el museo, sin embargo las visitas de los 
estudiantes de instituciones privadas disminuyeron, 
probablemente debido a nuevas ofertas culturales que 
incluyen conciertos, teatro y cine. En el caso de las ins-
tituciones públicas, las cifras eran igualmente significa-
tivas, algunos proyectos adelantados con la alcaldía de 
Pasto y la Gobernación de Nariño, convocaron impor-
tantes cifras de estudiantes del casco urbano y la zona 
rural. En 2008 hubo un pico importante de asistencia 
de niños, ello se debió a dos exposiciones temporales, 
la primera de “Máscaras” y la segunda de “Juguetes 
Tradicionales”. Durante ese período se contrató a una 
comunicadora social que trabajó mancomunadamen-
te con el museógrafo que trabajaba entonces en el 
museo, en una campaña voz a voz que como se dijo fue 
muy fructífera. Sin embargo políticas consignadas en 
la Ley General de Educación(Artículo 100) y la Ley 1295 
de 1994(Artículo 14), ordenan a los colegios brindar 
seguridad social y contra riesgos profesionales a sus 
estudiantes, cuando ello fuera necesario.
  En la mayoría de casos, las instituciones educativas 
públicas, prefieren restringir las visitas y salidas es-
colares con el fin de ahorrarse las onerosas cifras que 
implica la consecución de dichos seguros, esto trajo 
como consecuencia una caída sustancial de dichos 
públicos. 
  En la actualidad, la visita del público escolar depen-
de en gran medida de la gestión de la administración 
del museo y de la persuasión a docentes, rectores o 
encargados de los colegios.  
- Públicos universitarios: aunque no representan un 
público significativo para el museo, la administración 
ha adelantado gestiones con algunas facultades, 
escuelas y cátedras magistrales  de la Universidad 
de Nariño y la Institución Universitaria CESMAG. Es 
un público que por lo general va en búsqueda de 
conocimientos específicos, así que sus visitas res-
ponden a intereses en la arquitectura, el diseño o el 
contenido etnológico que proporciona la casona y la 
colección.
 No obstante, el museo no ha tenido vinculación 
alguna con el resto de universidades presentes en la 
ciudad de Pasto y el departamento de Nariño. 
- Turistas: es un público recurrente durante los Car-
navales de Negros y Blancos, Semana Santa y en 
el período de vacaciones escolares y universitarias 
(junio-agosto). Por lo general, es un público que asis-
te desprovisto de intereses académicos, por lo que 
requieren de un acompañamiento no exhaustivo 
durante su visita. 
 Durante los años ochenta y noventa, los turistas ex-
tranjeros representaban casi el 80% de los visitantes 
que tenía el museo al año, sin embargo, fue un público 
que desapareció porque algunas embajadas promul-
garon prohibiciones para visitar la zona suroccidental 
de Colombia, producto de la violencia que imperaba 
en algunas áreas del Cauca, Nariño y Putumayo.
 En lo referido a turistas nacionales, han sido visitan-
tes recurrentes del museo, personas del eje cafetero, 
Valle del Cauca y en los últimos años población de 
la zona norte que incluye a Santander, Norte de 
Santander, Bolívar y Magdalena entre otros. 
7. Públicos
 Agrego en este punto, que el museo carece de in-
formación en otros idiomas. Lilia Patiño, quien en 
la mayoría de las ocasiones hace las veces de guía, 
atiende a los públicos que requieren información en 
inglés.
- Familias: no constituyen un público significativo para 
el museo, sin embargo, las políticas de aseguramien-
to estudiantil a la que los colegios son renuentes, 
desembocaron en que muchos docentes pidieran a 
sus alumnos, asistir al museo a modo de tarea; esto a 
su vez implica que de vez en cuando algunas familias 
visitan el museo en búsqueda de respuestas a los 
cuestionarios escolares.
- Públicos de fines de semana: en lo que se refiere a la 
Casona Taminango, no hay diferencias sustanciales 
entre los públicos de entre semana y fin de semana. 
Durante dos años el museo decidió abrir sus puertas 
los días domingos y cerrar el día lunes. Sin embargo, 
los costos que implicaba mantener el museo abierto 
durante el fin de semana no se vieron reflejados en el 
número de visitantes y se decidió volver a funcionar 
con los horarios tradicionales. Parte del problema, es 
que en Pasto no existe una cultura de vista a los mu-
seos y además hay un gran desconocimiento sobre la 
oferta cultural de la ciudad.
7.3 Las Visitas
La información acerca de estos temas es totalmente 
empírica y proviene de las percepciones de los traba-
jadores del museo acerca de sus visitantes. No se ha 
hecho ningún estudio sobre los comportamientos y/o 
motivaciones del público asistente.
- Tiempo de visita: la visita dura entre treinta minutos y 
una hora, con un promedio de 45 minutos. Evidente-
mente ello depende de los intereses de los visitantes. 
En efecto, mientras un estudiante de secundaria que 
acude al museo para resolver una tarea, puede tardar 
hasta una hora y media en “copiar” la información que 
necesita, un grupo de turistas que debe cumplir un 
itinerario de actividades no permanece en la casona 
por más de cuarenta minutos.
- Motivaciones: alrededor de este tema, hay un par de 
motivaciones que resultan evidentes. En el caso de la 
población estudiantil, incluyendo público universitario, 
las motivaciones responden esencialmente a las visitas 
que propone la institución a la que acuden. En el caso de 
primaria y secundaria son visitas a toda la colección, en 
contraste, los jóvenes universitarios persiguen conteni-
dos puntuales asociados a las carreras que cursan. 
 En cambio, los turistas tienen motivaciones menos pre-
decibles, algunas familias llevan a sus visitantes foráneos 
de visita al museo y eventualmente algunas personas 
van en búsqueda de información específica, pero en la 
mayoría de casos, los visitantes foráneos buscan conocer 
los aspectos más tradicionales de la región, aquellas 
prácticas que le resultan raras o curiosas.
 Ahora bien, las familias generalmente visitan el 
museo para ayudar a sus niños a resolver las tareas 
escolares, por supuesto, esto no quiere decir que sea 
una regla invariable.
 Finalmente cabe señalar algunos casos, en que los 
visitantes recurren al museo en busca de relajamiento y 
descanso, el museo provee los espacios ideales para ello. 
- Solos o acompañados: en la mayor parte de los casos, 
las visitantes llegan acompañados. Respecto a los 
grupos, el museo no suele atender a conjuntos supe-
riores a 20 personas, sin embargo, cuando se excede 
esta cifra se procede a dividir el grupo y distribuirlo 
por las salas del museo para comodidad de las perso-
nas y por seguridad del lugar. 
 Las visitas individuales son raras y esporádicas.
- Recorridos: Como generalmente, las visitas son guia-
das por el personal del museo, existe un único tipo 
de recorrido. Según las entrevistas realizadas, las 
salas que tiene mayor recordación son las de “Tejido y 
Telares” y “Barniz de Pasto”, en contraste, algunos visi-
tantes que regresan al museo expresan no recordar la 
visita al molino y el horno de barro.  
 Otra clase de visitas, como la de estudiantes de 
escuelas de arquitectura, desarrollan recorridos que 
incluyen una breve introducción al museo por parte 
del guía y luego proceden a revisar el edificio en 
búsqueda de métodos constructivos o patologías del 
inmueble.
- Consumo y financiamiento: en años anteriores, la direc-
ción del museo promovía la recolección, exposición y 
venta de los más finos ejemplos de artesanías de Nari-
ño, ello representaba para el museo ventas superiores 
al millón de pesos mensual. Desgraciadamente en la 
actualidad, estas ventas se redujeron drásticamente 
por varios factores. Por lo mismo, se puede concluir 
que salvo el costo de la entrada (Para adultos $2.000 y 
para niños $1.000), las visitas no representan ingresos 
importantes para el museo.
- Percepciones: según la administración del museo, 
la gente califica muy bien a la institución. Eventual-
mente algunas personas llegan a la casona con 
aburrimiento y desdén, situación muy común en el 
público infantil. No obstante, el personal del museo 
busca motivar al público y hacer de la visita toda una 
experiencia sensible. De ésta forma se logra que al 
final del recorrido, la percepción del museo cambie 
y usualmente tales esfuerzos se ven recompensados, 
54 Estancia • Museo Taminango 
porque el público se muestra interesado, realiza 
preguntas durante el recorrido y en el caso de los 
niños, vuelven acompañados de sus familias e incluso 
algunos chicos de los barrios aledaños visitan con sus 
amigos la colección haciendo ellos mismos, las veces 
de guía. En este punto, es importante mencionar, que 
muchas de las políticas del museo se han enfocado 
en el público infantil, intentando a través de los más 
pequeños llegar a los hogares y al resto de miembros 
de sus familias.  
 Agrego que aunque el museo no tiene una impor-
tante presencia en el internet, las redes sociales pu-
blican contenido referente a la casona con bastante 
regularidad, cuando ello sucede, sobran los buenos 
comentarios sobre el espacio y la colección.
7.4 Servicios que la Casona 
Taminango ofrece al público 
En la actualidad, el Museo Taminango aprovecha 
las alianzas que hace con diversas instituciones. Por lo 
general, muchos de los convenios solicitan espacios del 
edificio moderno, así que los eventos realizados convo-
can a muchas personas que se convierten en público 
potencial de visita y a su vez a éste se le proporciona 
variedad de contenidos, como conferencias, presenta-
ciones, teatro y eventos como el Encuentro de Culturas 
Andinas y el Festival Gastronómico. 
No obstante, el museo, no cuenta por ahora con 
talleres o espacios que le sean propios y que estén a 
disposición de su público, eso sí, como se ha mencio-
nado, las dos enormes galerías del nuevo edificio están 
siendo usadas por Artesanías de Colombia y la Escuela 
de Artes y Oficios de la Alcaldía de Pasto. La dirección 
pensó sesudamente en estas concesiones, puesto que 
ellas debían ayudar al desarrollo de la razón social del 
museo. 
En ese orden, también es importante señalar que se ha 
planeado la constitución de un Centro de Investigación 
y Biblioteca en el segundo piso del Nuevo Edificio y que 
probablemente cuando estos espacios se inauguren se 
realizaran talleres de variada naturaleza.
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>> En la columna derecha, imágenes de algunas visitas esporádicas 
seguidas durante el período de estancia, es de notar que en la ma-
yoría de casos, la gente considera necesaria la compañía de un guía 
durante todo el recorrido, también se puede apreciar la diversidad 
de públicos que frecuentan el museo. 
Fuente: Archivo Personal. 
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>> En este cuadro se muestran las cifras de visitantes tomadas de los conteos de boletería ejecutados cada bimestre por el museo. Como 
se puede notar, las cifras consolidadas se mantienen constantes durante el tiempo.  
Fuente: Archivo administrativo Museo Taminango. 
>> En esta gráfica se puede ver que aunque el consolidado de asistencia se ha mantenido constante desde los últimos cinco años, las 
visitas mantienen sus propias dinámicas, menos predecibles en el caso de los niños y crecientes a mediados del año en el caso de los 
adultos. También cabe señalar que el pico de la cifra de niños en 2008 se debió a los proyectos adelantados con la Alcaldía Municipal.  
Fuente: Archivo administrativo Museo Taminango. 
7.5 Sobre estudios de público
En principio el museo hace un conteo cuantitativo con 
la boletería que se revisa diariamente y que se consolida 
cada mes y año. Además, se hace una separación de-
mográfica entre niños y adultos. En contraste, el museo 
no ha realizado ningún estudio cualitativo de públicos, 
aunque en el período en que se hicieron convenios 
importantes con la Alcaldía de Pasto y la Gobernación 
de Nariño, se debía soportar los informes con datos 
de los visitantes; por lo que se procedió a elaborar un 
formulario de control de entrada a grupos que incluía 
información sobre el grado de formación del público 
(primaria, secundaria), la naturaleza de la institución 
visitante (pública, privada), el sector (urbano, rural), el 
nombre de la institución, el responsable, el número de 
visitantes y un campo para observaciones.
Por otro lado, tampoco se han hecho perfiles demo-
gráficos o estudios de público en el barrio o el sector 
de San Felipe, aunque para efectos de la declaratoria de 
Monumento Departamental de la Capilla de Lourdes, 
se hizo un breve estudio al respecto, una de cuyas más 
importantes conclusiones fue la anotación de la trans-
formación que el museo supuso de un sector altamente 
peligroso y atestado de inquilinatos a una zona que hoy 
constituye un núcleo cultural clave para la ciudad.
7.6 Exposición, museografía 
y público
Como se mencionó, la museografía de la Casona se 
preparó entre 1987 y 1989 y estuvo a cargo de Guillermo 
Guerrero Álvarez, ya fallecido. Desde entonces el museo 
no ha renovado ninguna de sus salas, se ha limitado a 
complementar la exposición con piezas que se han ad-
quirido en el transcurso de los últimos años. Esto como 
es obvio, puede representar un grave problema para po-
sibles públicos recurrentes, puesto que al visitante debe 
ofrecérsele una exposición que cambie regularmente y 
que le ofrezca nueva información con cada visita. 
Además de esto, la administración se encuentra renuen-
te a poner cédulas a cada una de sus piezas, puesto que 
uno de los intereses de la institución es recrear espacios y 
entablar un diálogo ameno con el visitante, se prescinde 
de estos elementos para que los espacios no luzcan esco-
larizados. No obstante, pienso que es información clave, 
que eventualmente puede ser requerida por los visitantes, 
sobre todo aquellos estudiosos que visitan la colección 
con intereses específicos, en ese orden de ideas, puede 
sugerirse la elaboración de un catálogo virtual o físico para 
consulta del usuario que lo requiera.
7.7 Acerca de los públicos 
potenciales
La gran cantidad de convenios que el Museo Taminango 
ha realizado con diversas instituciones, le ha permitido ob-
servar públicos de diversa proveniencia que a futuro podrían 
evaluarse como públicos potenciales. Para empezar, están 
los colegios e instituciones privadas, que en algún momento 
se desatendieron pero cuya vinculación sin duda puede 
renovarse. Así mismo, están las universidades con las que no 
se han hecho convenios y que incluso podrían representar 
investigaciones sobre la casona o la colección del museo.
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>> Formulario de control de grupos, levantados entre 2007 y 2008. Desafortunadamente los resultados de estas encuestas no pudieron ser 
hallados durante el período de estancia. Fuente: Archivo Administrativo Casona Taminango.  
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De la misma forma, el museo ha tenido la oportunidad 
de contar con visitas de adultos mayores y población rural, 
cuyos conocimientos sobre las tradiciones de la región 
han enriquecido notablemente el discurso curatorial, por 
eso mismo, debe pensarse en fomentar la acogida a estos 
sectores poblacionales.
También están los casos de las alianzas con la Policía Na-
cional y la Red de Solidaridad Social que trajeron niños de 
sectores rurales de zonas altamente violentas y población 
en situación de reinserción respectivamente, ello supuso 
por un lado, una contribución social por parte del museo 
y por otra la trasmisión de un contenido a poblaciones que 
difícilmente hubieran llegado al museo por sus propios 
medios e intereses.
Para finalizar, están los propios objetivos del museo, cuyo 
alcance está proyectado para incluir a toda la ciudadanía 
pastusa y al sector artesanal.
7.8 Accesibilidad
Aunque es un tema que la dirección ha estudiado en varias 
ocasiones, las características de la casona, hacen muy difícil 
la intervención arquitectónica para que pueda responder a 
las necesidades de la población con movilidad reducida. En 
ese sentido, una posible solución es la implementación de 
rampas móviles que faciliten el tránsito de las personas que lo 
requieran, sin embargo, el acceso a la segunda planta supon-
drá un problema, cuya solución es difícilmente concebible.  
Existen además unos problemas menores que hay que 
mencionar, el primero es que los cuartos de la casona y en 
especial sus puertas resultan demasiado bajas para público 
que mide 1,90m o más, el segundo es que los visitantes no se 
percatan de las materas dispuestas en los pilares del primer 
piso y en ocasiones se golpean con ellas.  
En contraste, para el nuevo edificio se ha planeado la 
implementación de un moderno ascensor que va desde el 
tercer piso hasta el nivel subterráneo y que con seguridad, 
será clave para la movilidad de adultos mayores y personas en 
situación de movilidad reducida.
7.9 Materiales didácticos
A pesar de que se han elaborado algunos folletos 
para docentes e interesados, en donde se exponen los 
servicios que presta el museo y la proyección educativa 
que tiene, el museo no ha hecho ningún material didác-
tico que esté a disposición del público. 
Sin embargo, han habido casos en los que algunos 
docentes se acercaron al museo y junto con el personal 
de la casona, elaboraron guías de estudios para sus 
alumnos, de manera que las visitas se tornarán más 
amenas y contaran con la información que requieren. 
7.10 Libros de visitas
El Museo Taminango no cuenta con un libro de visi-
tas al acceso del público. Sin embargo, el personal del 
museo lleva un libro de visitas privado, que se les ofrece 
a visitantes particulares que llamen la atención por su 
autoridad en algún tema, su interés en alguna materia o 
las muchas inconformidades que manifiesta.
Además existe un segundo libro denominado “Libro 
de oro”, de uso exclusivo de la dirección y que se ofrece 
a visitantes célebres que pasen por la casona. 
Dentro del primer libro que mencioné, las quejas más 
recurrentes son la invisibilidad del timbre para ingresar 
a la casona y el cobro de la boletería. 
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>> Aspecto actual de las techumbres restauradas de la casona. 
(2012) Fuente: Archivo Personal.
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>> Aspecto del domo elaborado en madera en el Edificio Moderno  
(2012) Fuente: Archivo Personal.
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8. Educación
La apuesta del Museo Taminango, en términos edu-
cativos es brindar un espacio a la comunidad, que sin 
ser demasiado académico, logre enseñar diferentes 
aspectos de la región nariñense, apelando a todos los 
sentidos, por eso durante la visita, se oye el sonido de 
una campana, se huele la fragancia de flores y hojas, se 
comen frutos del jardín y se ven los variados diseños en 
Barniz de Pasto. Sin embargo, la falta de personal en el 
museo, hace imposible la estructuración de talleres o 
actividades educativas complementarias al recorrido de 
la casona. Por eso mismo, el actual museo se atiene a 
los eventos que usan sus instalaciones y de los que se 
beneficia. 
No obstante, veo con entusiasmo que el museo tiene 
muchos buenos e interesantes proyectos a futuro y que 
con suerte, beneficiarán a un importante número de 
personas. Como se dijo, el público objetivo de la casona 
son los estudiantes, los pastusos y los artesanos.
El museo ha concebido su guión museológico, de 
manera que los contenidos se proyectan a través de la 
visión del artesano. Es en ese mismo sentido, que se han 
pensado los proyectos educativos del museo, por eso 
mismo, la idea de la dirección es hacer de la casona un 
espacio vivo, que provea espacios lúdicos, recreativos y 
culturales que a su vez faciliten la integración entre los 
individuos, el sector artesanal y el turismo. 
El nuevo edificio proporcionará espacios más amplios 
para las exposiciones, así se piensan incluir más oficios 
dentro de la muestra que incluyen artesanía inga y awá, 
orfebrería y metalurgia, cerámica, alfarería, lutería y 
trabajo en cuero, caucho, hueso, cabuya y fique entre 
otros y también exposiciones sobre usos y quehaceres 
tradicionales del departamento como zapatería, pelu-
quería, botica, juegos populares, trapiches, alambiques, 
arado y tapiales.
Todo esto se complementará con variados programas 
que incluyen el montaje de una fonoteca y una icono-
teca y seis talleres artesanales que funcionarán plena-
mente y que permitirán la capacitación de los actuales 
artesanos y la formación de nuevas generaciones de 
ellos. Además, un lote de alrededor de 8000m2 que está 
ubicado detrás del moderno edificio, está proyectado 
para ser parqueadero o jardín botánico, si finalmente se 
decide la segunda opción, se montará un invernadero 
orientado al cultivo y estudio de las plantas que cons-
tituyen la materia prima de las artesanías del departa-
mento (mopa-mopa., tagua, caucho, guadúa, iraca y 
fique), además este espacio contaría con un banco de 
germoplasma y un fitotrón. Como puede observarse, 
estos programas están enfocados al gremio artesanal y 
la comunidad académica, por lo tanto, el museo deberá 
implementar los mecanismos del caso para que todos 
estos conocimientos puedan ser proporcionados a la 
comunidad, de manera que ésta a través de la partici-
pación activa en los talleres o el invernadero pueda 
disfrutar a plenitud de los servicios del museo.  
Finalmente agrego, que el museo debe seguir propi-
ciando el desarrollo de eventos como el encuentro de 
Culturas Andinas y el festival Gastronómico dentro de 
sus instalaciones, pues esto como se dijo en secciones 
anteriores, ayuda a aumentar la oferta de servicios de la 
institución y permite convocar otras clases de públicos.
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>> Algunas de las piezas depositadas en la reserva del segundo 
piso del Edificio Moderno (2012) Fuente: Archivo Personal.
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9. Administración de colecciones
9.1 Ingreso de piezas
En años anteriores, el Dr.Morillo junto al museógrafo 
Guillermo Guerrero, eran los encargados de escoger las 
piezas que harían parte de la colección, dedicaron algu-
nos años a visitar pueblos y veredas de Nariño, en busca 
de objetos que por sus características debían pertene-
cer al acervo del museo. Una vez las piezas llegaban al 
museo, se procedía a hacer un primer inventario en una 
libreta donde se le daba una numeración alfanumérica 
básica, esta política ha sobrevivido hasta la actualidad.
En el caso de donaciones, se generan tres documen-
tos, en el primero el donante cede toda clase propiedad 
y uso del objeto al museo; el segundo, es un acta de 
agradecimiento y el tercero, es un formulario donde se 
consignan los datos del donador.
 
9.2 Registro e Inventario
En la actualidad, el museo posee un acervo cons-
tituido por 1019 piezas (según consta en el inventario 
preliminar, llevado por el Dr. Pablo Morillo). De estas 
piezas, 744 piezas han sido inventariadas con el progra-
ma Colecciones Virtuales, un antecedente del programa 
Colecciones Colombianas que cedió la Red Nacional de 
Museos a 40 instituciones de toda Colombia en 1998. 
Sin embargo y debido a que este softwate se encuentra 
desactualizado, me voy a centrar en el inventario físico 
que lleva la administración del museo.
9.3 Proceso de inventario
A cada objeto de la colección se le otorga una ficha de 
inventario con dos copias, se recomienda que tales dupli-
cados se depositen en lugares diferentes del museo, con el 
fin de que puedan servir de reemplazo ante una eventual 
pérdida o daño.  Ahora bien, después de ser anotada en el 
inventario base del Dr. Morillo, a cada pieza se le asigna una 
ficha de borrador, donde se hacen anotaciones prelimina-
res de toda clase y donde se crea una nueva nomenclatura 
para las piezas. Posteriormente, se procede a crear una ficha 
en limpio, junto con sus dos copias. Y finalmente se adiciona 
una fotografía del objeto.
Durante mi estancia, en compañía de Lilia Patiño en-
contramos algunas fotos, que habían sido tomadas para el 
inventario, procedimos a completar las fichas que carecían 
de imágenes y así logramos pasar de 411 a 526 objetos con 
fichas completas que incluyen fotografías. De esa forma, 
restan 218 fichas que no poseen imágenes pero que tienen 
información completa y quedan pendientes 275 objetos, 
cuyas fichas se encuentran solamente en borrador. 
9.4 Campos de la ficha de inventario
- Número: se refiere al primer número que se le asigna al 
objeto en el inventario preliminar del Dr. Pablo Morillo, a 
través de éste, se logra consolidar la cantidad de objetos 
que posee el museo. 
- Código del objeto: es un número que se asigna según 
los criterios consignados en el manual de inventario de 
colecciones de Colcultura y que tiene en cuenta la natu-
raleza del objeto inventariado.
- Nombre del objeto: se procura dar un nombre que cumpla 
con criterios sintácticos, sin embargo, como muchos  objetos 
hacen parte del mobiliario popular de las regiones, se consig-
na el nombre con que se conoce la pieza tradicionalmente. 
(También se usa el manual de Colcultura)
- Clasificación: se clasifica la pieza según su uso o técnica 
de fabricación.
- Lugar de producción: incluye campos para departamen-
to, municipio y vereda.
- Época: se consigna la fecha de producción de la obra o la 
época atribuida a ésta.
- Técnica o material
- Dimensiones: se incluyen campos para alto, ancho, 
largo y diámetro.
- Estado del objeto: se da en términos de bueno, regu-
lar o malo
- Estado de integridad: se establece si la pieza está 
completa o carece de algún aditamento.
- Fecha de adquisición
- Precio de compra
- Avalúo
- Ubicación en el museo: se establece si la pieza está 
en exhibición o si se encuentra en el depósito, 
desafortunadamente la colección en reserva ha sufri-




- Rollo y negativo No: referido a la fotografía que se 
incluye dentro de la ficha 
La parte posterior de la ficha se titula Anotaciones e 
incluye tres campos más, que son:
- Decoración: se describe las técnicas con que ha sido 
barnizada o recubierta la pieza.
- Reseña histórica: se anotan los pormenores de la 
adquisición y anécdotas históricas si las hay.
- Observaciones: aspectos complementarios de la pieza. 
 
9.5 Marcaje de las piezas
Durante el inventario de la colección se hicieron 
pequeñas marcas blancas con barniz corrector  (Liquid 
Paper), encima de las cuales se escribió el número de la 
pieza con tinta indeleble y en algunos casos se aplicó una 
capa de esmalte protector. Para próximas marcaciones se 
recomienda usar métodos reversibles usando resinas acríli-
cas, lápices dermatográficos o etiquetas anexadas al objeto.
9.6 Proyecto de culminación 
de inventario
El inventario del museo ha tenido dos importantes 
momentos, uno en 1993 y otro en 2002. Sin embargo, el 
escaso personal ha impedido la conclusión de este im-
portante trabajo. Por lo tanto, el museo debe planear un 
proyecto de culminación de inventario, ya que la aper-
tura del nuevo edificio requerirá la puesta en escena de 
muchas piezas y la falta de registro favorece su pérdida 
y/o disociación. Una vez que este proceso culmine, se 
debe pasar a comprobar la existencia de las piezas, para 
que el museo pueda tener un inventario claro y consoli-
dado de las piezas que posee, dé “de baja” aquellas que 
no contribuyan al objeto de la exposición o elimine las 
fichas de aquellas piezas desaparecidas.   
>> Pieza de Barniz de Pasto, donde se puede observar el marcaje de inventario. Fuente: Archivo personal. 
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>> Anverso y reverso de las fichas de inventario creadas por el Museo Taminango en 1993.   
Fuente: Archivo administrativo Museo Taminango. 
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>> Arriba, proceso de elaboración del adobe para los muros de la Casona durante su restauración en los años 
setenta. Abajo, primera etapa de restauración de muros, escaleras, pasamanos y paredes. 
Fuente: Archivo Casona Taminango.
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10. Restauración
10.1 Proceso de restauración de la 
Casona Taminango
En enero de 1972, algunos miembros de la junta de 
la Fundación del Museo, se pusieron en contacto con el 
arquitecto Gabriel Uribe Ceballos, quien por entonces 
participaba de la restauración que se le estaba haciendo 
al Palacio de la Gobernación de Nariño. Durante una 
reunión, el Dr. Morillo y otros le propusieron al arqui-
tecto la idea de restaurar la casona más antigua de que 
se tuviera noticia en el departamento y para ello se 
sirvieron de varias fotografías que demostraban el mal 
estado del inmueble. 
El 6 de abril del mismo año, el Dr. Morillo, por enton-
ces residenciado en Bogotá viajó junto con Gabriel Uri-
be a Pasto, se alojaron en la casa de Doña Catalina y en 
una brevísima estadía de cuatro días, el arquitecto hizo 
alarde de su dedicación y entusiasmo, trabajaba por lo 
menos catorce horas diarias en la casona y las noches las 
dedicaba a revisar los dibujos, planos y los comentarios 
de sus descubrimientos.
El primer día, el arquitecto Uribe se dedicó al reco-
nocimiento de cada uno de los espacios de la casona, 
con meticulosa observación tomó nota de muchos 
aspectos del actual estado de la casona. Para los días 
siguientes, el Dr. Morillo y el arquitecto Uribe buscaron 
unos buenos albañiles que despegaron cuidadosa-
mente los pañetes de la casa, con lo que descubrieron 
algunas puertas que habían sido tapadas con adobe 
pero cuyos dinteles habían sobrevivido a estas inter-
venciones. También notaron que algunas ventanas 
habían sido achicadas y que un cuarto que da al patio 
exterior debió haber tenido una sola ventana pues se 
descubrió en sus paredes una hilada de ladrillo de piso 
a nivel del piso a la mencionada ventana.
Al día siguiente se levantaron los pisos de ladrillo y 
se descubrió un tablón de 40cm de ancho por 70cm 
de longitud, con clavo de herrería, con cabeza en uno 
de sus extremos y una perforación en el otro que hizo 
suponer la desaparición de una pieza semejante. Se 
encontraron durmientes bastante deteriorados que 
sostenían el barro sobre el cual se había puesto la 
mampostería moderna.
>> Arquitecto Gabriel Uribe Ceballos, responsable de la restauración 
de la Casona. Fuente: Archivo Museo Taminango. 
Así el arquitecto supuso que el piso anterior debió ser 
de tabla clavada. Sobre el piso de barro se encontraron 
fragmentos de clavos de herrería.
Luego se descubrió una puerta, que en realidad, ha-
bía sido una ventana, se encontraron tablas labradas y 
talladas como de puertas, similares a algunos pedazos 
hallados en el segundo piso. El resto de las puertas eran 
rústicas y en tablilla. Algunos ladrillos, pañetes y tablo-
nes de piso se enviaron a la Universidad Nacional para 
su estudio y examen. Se hizo una detallada observación 
de los amarres del techo, elaborados con tiras de cuero 
y de los adobones que forman las paredes de la casona.
El cuarto medio día, se dedicó para tomar medidas 
de todo y señalar aquellas estructuras que debían ser 
conservadas. En 1972, el arquitecto regresó a Pasto, con 
los resultados de los análisis del laboratorio que arrojaban 
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que la tabla del piso estaba elaborada en madera de 
roble, las tablas de la puerta eran de cedro tallado, cosa 
que permitió al arquitecto diseñar las puertas, el ladrillo 
fuera del barro, estaba constituido por alumbre y pane-
la, materiales que los antiguos ladrilleros de la región 
ratificaron. El pañete tenía alto contenido orgánico y 
la pintura contenía fibras vegetales. Antes de concluir, 
mandó a hacer unas perforaciones en el piso del patio 
para determinar el nivel original del empedrado, se 
constató que no se habían hecho cambios significativos.
Finalmente el arquitecto hizo entrega de los planos 
correspondientes y explicó a los miembros del museo, 
todo el trabajo realizado y el que de ahí se desprendería.
Después de ello se contrató a los maestros de obra y 
albañiles de mayor tradición en la ciudad. Según el tra-
bajo asignado a cada uno, el arquitecto dio directrices 
precisas de como ejecutar sus labores y como sustituir 
las piezas que ellos habrían de sustituir. Incluso, en 
algún momento se hicieron revisiones para determinar 
algunos materiales originales de la casa, que aun podían 
servir y cuya vida útil todavía se podía prolongar. 
Así mismo, el arquitecto Uribe, dio instrucciones pre-
cisas de cómo elaborar el barro pisado y el pañete según 
las usanzas de la época colonial. 
Además, cotejando información con antiguos mo-
radores de la casa, proyectó las gradas de acceso a la 
planta superior con adobe y escalinatas de madera. 
Para cuando terminó, prometió volver periódicamente 
para examinar el progreso de la obra y aunque esto no 
le resultó posible, el Dr. Morillo y don Gerardo Muñoz 
le comunicaban las dudas, inquietudes y adelantos del 
proceso de restauración. 
Así el proceso de restauración comenzó con la susti-
tución de pilares y soleras en eucaliptus, se cambió el 
maderamen de los techos, el enchaclado y la superficie 
de barro, igual que las amarras de cuero que en el caso 
de la Casona Taminango sustituyeron los clavos que 
tradicionalmente se ponen en la techumbre. Respecto 
a las tejas se usaron las originales de la casa, salvo unos 
pocas que se extrajeron de casas antiguas.
Para el tablado del piso superior se usó un enorme ta-
blado que le fue cedido al Dr. Morillo y que provenía del 
>> Proceso de restauración de los pisos con ladrillo y hueso. Fuente: Archivo Museo Taminango. 
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municipio de San José, corregimiento de San Bernardo y 
para la turbina del molino ubicado en la parte posterior 
de la casa se aserró un gigantesco guayacán. 
Por otro lado, gracias a la prolífica labor de un herrero tra-
dicional, se lograron elaborar los clavos del piso, las chapas, 
llaves y argollas de la casa. Se hicieron algunos tratamientos 
a las maderas sustituyentes y se programaron tratamientos 
para los humedales, puesto que la casona sufre los abates 
de las aguas de la quebrada Mijitayo, por entonces ya con-
vertida en parte del acueducto de la ciudad.
En 1972, el arquitecto Uribe Ceballos, regresó a Pasto, 
visitó la Casona y según se cuenta, quedó absolutamen-
te satisfecho con el cuidadoso trabajo, ejecutado por los 
maestros y oficiales contratados para restaurar la casona 
con los métodos tradicionales de reparación.
10.2 Cambios y materiales 
conservados
A pesar del mal estado de la casona y de la mayoría de 
sus partes, se decidieron conservar algunas cosas como 
la ventana de la sala de talla y torno, algunos tirantes de 
los cielo rasos, dinteles, troneras, nichos de los muros y 
zócalos de piedra visibles. Así mismo, se reemplazaron 
tirantes en mal estado, la mayoría de ventanas y dinteles 
y la umbraladura de las puertas.
Ahora bien, en los años setenta, ochenta y noventa 
se hicieron varios intentos por tratar las humedades del 
costado occidental o posterior de la casona y aunque 
un estudio apoyado por Inmuebles Nacionales, logró 
notables mejoras en el inmueble, la humedad es aun, un 
problema constante. Las maderas  se trataron con D.D.T. 
100%, la pintura de la casona se hizo con cal apagada, 
cabuya picada y colbón. 
10.3 Restauraciones posteriores
Desafortunadamente, salvo la intervención de In-
muebles Nacionales en 1994, el museo no ha contado 
con posteriores procesos de restauración. Como se ha 
mencionado, periódicamente, grupos de estudiantes de 
arquitectura, inspeccionan la casa en busca de patologías 
en muros, techos y pisos. Aunque se desconocen los re-
sultados de esas prácticas universitarias, si hay daños gra-
ves en la casona que requieren procesos de restauración. 
Entre estos están, las enormes humedades presentes en 
las salas de Talla y Torno, Barniz de Pasto, Herrería y Paja 
Toquilla, algunas filtraciones de agua por los techos de la 
casona y el entejado de la antigua oficina de la dirección 
que debido a la ruptura de uno de los tirantes del techo 
se ha hundido y amenaza con colapsar. 
Hace pocos meses, el museo recibió la visita de la 
ministra de Cultura, que sin embargo pareció no darle 
mayor importancia a estos daños; de ese modo, el 
personal del museo, debió hacer algunas fumigaciones 
y reparaciones de goteras, por supuesto, esto no cons-
tituye una solución permanente a los graves deteriores 
de algunas zonas de la casona.
Por todo lo anterior, se sugiere al museo que solicite 
asistencia a grupos de investigación arquitectónica 
de las universidades y a través de ellos se canalicen 
investigaciones especializadas que permitan sustentar 
académicamente los daños de la casona y luego se 
proceda a solicitar ayuda a través de grupos como la 
Corporación Centro Histórico de Pasto, el programa 
Vigías del Patrimonio u otros similares para que sirvan 
de intermediarios en la consecución de recursos. 
>> Uno de los obreros durante la colocación de la Pila de la Mona en 
el patio del museo. Años setenta. Fuente: Archivo Museo Taminango. 
>> Restauración de pisos con ladrillo. Años setenta.
Fuente: Archivo Museo Taminango. 
>> Detalle del tejado de la Casona (2012) 
Fuente: Archivo Personal.
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11. Conservación preventiva
11.1 Antecedentes y procesos 
de conservación previos
Entre 1993 y 1994, el Museo Taminango recibió un 
apoyo económico de Inmuebles Nacionales, hecho 
que le permitió adelantar importantes obras de con-
servación en la Casona. Se hizo una revisión de techos y 
maderas, se reemplazó aquellas piezas que estaban en 
mal estado y se hicieron extensos tratamientos para la 
preservación de las maderas.
Se hicieron drenajes profundos sobre los costados sur 
y occidental de la casona y se impermeabilizaron algu-
nas paredes, la acequia y los pozos del sistema del moli-
no de piedra. Además, durante estas obras se descubrió 
un acueducto domiciliario que atravesaba el jardín y 
que hoy está nuevamente visible para el público. Se 
hicieron procesos de drenaje en los pisos de los patios y 
de algunas salas del primer piso y se repusieron pañetes 
y resanes para el bloqueo de paredes y cielo rasos.
No obstante, la casona requiere una inspección cons-
tante de todos sus espacios. Propongo organizar un 
plan de control, de carácter bimensual, para establecer 
el grado de crecimiento o disminución de los daños y de 
esta forma, el museo pueda prever dentro de sus planes 
y presupuestos, los gastos que deberá enfrentar para 
hacer los arreglos del caso. 
11.2 Conservación preventiva 
de la colección
Desafortunadamente, la falta de personal calificado 
en temas de conservación y restauración ha imposibi-
litado que se lleven a cabo procesos de estudio, protec-
ción y mantenimiento de las colecciones. Los cuidados 
de las piezas corren por cuenta del propio Dr. Morillo 
y Lilia Patiño, quienes siguiendo cuidadosamente las 
indicaciones de los manuales de conservación que hace 
años proveyó Colcultura y gracias a las capacitaciones 
de la Red Nacional de Museos, hacen lo que está al al-
cance de sus manos.
11.3 Agentes de deterioro
- Fuerzas físicas: es uno de los factores que menos acci-
dentes han ocasionado en el museo. Los trabajadores 
de la casona, siempre han contado con la rigurosa 
observación del Dr. Morillo, quien se ha preocupado 
por el correcto embalaje y transporte de las obras, 
tanto en el momento en el que son adquiridas, como 
cuando ellas deben ser movidas dentro del museo. 
Además hace años, Colcultura ofreció capacitaciones 
y material que los trabajadores del museo han sabido 
aprovechar.
 No obstante, se han presentado algunos accidentes 
en el depósito subterráneo, debido a que el espa-
cio se usa también para almacenar materiales de 
construcción y los anaqueles no han sido fabricados 
pensando en la colección. 
 Al respecto se recomienda, fabricar anaqueles, repisas 
y muebles ergonómicos, que permitan un buen alma-
cenamiento de las piezas, además, las más delicadas 
deben situarse cerca del piso, en tanto que materiales 
como telas podrían disponerse en los estantes más 
altos. Además se pueden construir cajones para 
poder transportar varias piezas al mismo tiempo, sin 
exponerlas a una posible caída. 
- Robos y vandalismo: debido a que el guión museo-
gráfico está pensado para que el público no sienta 
restricciones frente a la colección, son pocas las 
piezas que se han depositado en urnas o vitrinas. Ello 
en alguna forma, contribuye a que los visitantes no se 
prevengan de los costos de las piezas de la colección. 
Además, una buena parte de la colección se puede 
recuperar gracias a los artesanos que aun trabajan 
con técnicas tradicionales y pueden hacer copias 
correctas de las piezas.
 No obstante, se han presentado algunos casos con-
cretos de robos, uno de ellos fue el hurto de algunas 
piezas de la sala de talla y torno, seguramente ex-
traídas por la ventana que da al exterior, estas pizas 
debieron ser reelaboradas con la información con-
signada en las fichas de registro. Así mismo, algunas 
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piezas que estaban en el depósito, desaparecieron, 
presumiblemente, alguien pudo extraerlas del lugar, 
cuando se hizo alguna recolección de los materiales 
de construcción depositados en la misma sala. 
 Desafortunadamente la antigua casona no cuenta 
con ningún tipo de seguridad, salvo la vigilancia del 
celador, que pos sus muchas funciones no puede 
estar atento todo el tiempo. En contraste, el moderno 
edificio tiene un sistema de alarmas que a futuro favo-
recerá las colecciones montadas en esos espacios.
 Por otro lado, las dos galerías cedidas a Artesanías de 
Colombia y a la Escuela de Artes y Oficios tienen a su 
servicio vigilancia privada y sistemas de cámaras de 
vigilancia, servicios de los que también se beneficia el 
museo, debido a la proximidad de su emplazamiento.
- Disociación: debido a la gran cantidad de piezas de 
la colección, puede representar un problema recu-
rrente. Se sabe que la colección está constituida por 
alrededor de 1019 piezas, de éstas 411 tienen una 
ficha completamente diligenciada que incluye una 
fotografía, 333 piezas tienen fichas diligenciadas pero 
sin fotos, lo que puede dificultar futuros procesos de 
búsqueda y reconocimiento, por último 275 piezas 
tienen una ficha en borrador, diligenciada a lápiz y 
que podría representar riesgo de pérdida y por su-
puesto de disociación. Además, dentro de la colección 
hay algunas piezas de las que no se tiene ninguna 
información. Por esto mismo, es imperante terminar 
el proceso de inventario y registro de las colecciones 
e iniciar procesos de investigación de aquellas piezas 
que carezcan de información.
- Fuego: El peligro de un eventual incendio, es latente. 
Se sabe, que algunas redes eléctricas presentan fallos 
y ello sumado al petrodiésel (ACPM) que se usa para 
la limpieza de los pisos y la sequedad de la madera 
de la casa representan factores de alto riesgo para la 
casona. Por fortuna, hasta el día de hoy jamás se ha 
presentado un incendio o un evento de esta categoría. 
 Además la antigua casona solo cuenta con un extin-
tor, que en caso de una conflagración puede resultar 
insuficiente, en contraste, el nuevo edificio dispone 
de gabinetes contra incendios en cada piso. 
>> Motobombas que se usan para recoger la excesiva cantidad de agua de la zona y utilizarla para surtir del líquido al Edificio Moderno. 
Fuente: Archivo Personal. 
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 Aparte de lo anterior, cabe decir que el Dr. Morillo 
incluyó dentro de la propiedad el hidrante de la zona, 
recurso que puede resultar ventajoso en caso de un 
posible incendio. 
 Al respecto de este ítem, se recomienda adquirir más 
extintores para la antigua casona, ésta debería contar 
con al menos dos suministros, uno para cada piso.
- Agua: es uno de los agentes de deterioro más fre-
cuentes en el museo. La Casona Taminango, al estar 
ubicada al lado de la quebrada Mijitayo, está en cons-
tante riesgo de inundación, sobre todo cuando las 
aguas del mencionado riachuelo crecen en invierno. 
Además debido a la antigüedad del terreno, la cons-
trucción está en un nivel más bajo que el resto de 
predios aledaños (1,50m más profundo). 
 La última gran inundación que padeció el museo fue 
hace dos años y aunque el museo posee esclusas que 
sirven de desagüe, a veces resultan insuficientes. Gene-
ralmente, las zonas que más se afectan durante estas 
calamidades, son la antigua oficina de la dirección, la sala 
de paja toquilla, herrería y el antiguo depósito. No obs-
tante, la mencionada inundación llegó hasta la galería, 
que está ubicada en la zona más elevada de la casona. 
 Por otro lado hay muchas filtraciones de agua lluvia por 
las techumbres de la casona, esto ha ocasionado que 
algunas cubiertas se deterioren considerablemente.
 Como si no fuera poco, la zona en la que está ubicado 
el museo, tiene niveles altamente freáticos que han 
debido ser controlados a través de un sistema de mo-
tobombas que expulsan el agua a la calle. Sin embargo, 
las motobombas eventualmente fallan debido a que el 
>> Una de las esclusas del patio central del museo. Fuente: Archivo Personal. 
nivel de agua sobrepasa la capacidad de la máquina y 
ello concluye en inundaciones en el camerino, el audi-
torio e incluso el hall del edificio moderno.
 Para concluir, se ha implementado un mecanismo 
que lleva parte del agua recolectada al cuarto piso, 
a futuro, el líquido serviría para el suministro de los 
sanitarios y el riego de los jardines del museo. 
- Plagas: la colección que más deterioros sufre por 
causa de este agente, es la que está ubicada en el de-
pósito subterráneo, bajo del auditorio, es común que 
algunas piezas presenten proliferación de hongos y 
que en las maderas hayan ataques de gorgojo, por 
lo que el museo ha tenido que hacer fumigaciones y 
procesos de control sobre las piezas afectadas. 
 Por otro lado, las grandes zonas verdes y las cocinas de 
la Escuela de Artes y Oficios, han atraído a ratas que sin 
embargo, parecen no haber afectado las colecciones 
del museo. Además, los jardines son hogar de torca-
zas, colibríes, gorriones, mirlas y palomas, cuyos excre-
mentos y nidos podrían convertirse en riesgo para la 
construcción, sin embargo, parte del guión curatorial 
incluye los sonidos animales dentro del recorrido por 
la huerta y el patio trasero, por lo que una labor de 
fumigación de estas especies no es posible.
 Dentro de la colección expuesta no se ha detectado 
presencia de insectos, en cambio los hongos aparecen 
eventualmente en las colecciones de madera y tejido.
 Se sugiere hacer revisiones periódicas de los objetos 
que presentaron incidencia de hongos, insectos u 
otros para evaluar si los daños persisten o por el con-
trario se han logrado estabilizar. 
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 Debido a que  las aves no pueden ser exterminadas ni 
expulsadas, se deben hacer chequeos periódicos de 
los espacios que dan directamente a las zonas verdes, 
en búsqueda de deterioros que deben ser controla-
dos tan pronto como sean detectados.
- Agentes contaminantes: estando en una zona tan 
central, el museo es vulnerable a estos agentes de 
deterioro, el hollín de los carros deteriora rápidamente 
el calado de los muros que dan a la calle. De la misma 
forma, el polvo y la suciedad afectan a la colección que 
en su mayoría no está dispuesta en vitrinas ni urnas. 
- Luz visible y radiación: debido a las características arqui-
tectónicas de la casona, los espacios son muy oscuros 
y la luz solar apenas logra iluminar los espacios, así 
que no representa un riesgo muy alto, pero en casos 
concretos como la sala de Barniz de Pasto, es preferible 
que las ventana permanezcan cerradas todo el tiempo.
 Respecto a la iluminación artificial, ésta solo se encien-
de cuando el público ingresa a las salas y se vuelve a 
apagar una vez concluye la visita, además se ha procu-
rado que las piezas se expongan a un mismo tipo de 
luz, desde que el museo fue inaugurado. No obstante, 
en los últimos años se han ido cambiando los focos de 
luz tungsteno por iluminación LED. De igual forma, se 
prohíbe el uso de flash durante las visitas.  
- Temperatura: debido a que la mayoría de la colección 
ha sido producida en la zona andina del departamen-
to, los cambios climáticos a los que han sido some-
tidas las piezas no han sido bruscos, salvo los casos 
específicos de las piezas que provienen de la costa 
pacífica. Respecto a la temperatura de la casona, se 
puede decir que sus muros gruesos (entre 60 y 80cm) 
han provisto al museo de una temperatura más o 
menos estable. 
- Humedad: es el problema más grave y recurrente 
que enfrenta el museo. Pese a los grandes esfuerzos 
que la administración ha hecho por impermeabilizar 
algunas zonas de la casona y el edificio moderno, la 
cantidad de agua de la zona es tan abundante que 
es un agente que difícilmente se puede controlar. 
Además, se presentan situaciones específicas que 
agravan estos problemas, es el caso de la Capilla de 
Lourdes, cuyos canales llevan el agua del techo del 
templo al suelo contiguo a la sala de talla y torno, que 
presenta una enorme humedad en uno de sus muros 
por esta misma causa.   A todo esto se suma la falta 
de recursos que tiene el museo, factor que le ha im-
pedido hacerse a deshumidificadores o dataloggers 
que le permitan tener información y control exacto 
de este factor incidente. 
 Debido a estas situaciones se propone disponer reci-
pientes con aserrín y viruta, como una forma econó-
mica de controlar al menos en parte la humedad que 
afecta a la casona y que con seguridad está afectando 
las colecciones, especialmente las piezas de madera, 
tela y metal.
- Riesgo volcánico y emanación de gases: en la actualidad 
el museo no posee ningún protocolo de protección 
de las colecciones cuando hay emanación de gases. 
Regularmente, la ceniza que cae al museo se recoge y 
se usa como abono para los jardines, la que se depo-
sita en los techos termina cayendo a causa del viento 
y la lluvia, en algunos casos, se ha presentado la nece-
sidad de limpiar los desagües que se tapan a causa de 
estos materiales. Al respecto, se sugiere que el museo 
tenga siempre a disposición polietileno para envolver 
las piezas más propensas a deterioros causados por 
los gases arsénicos y las cenizas (telas, maderas, cerá-
>> A la izquierda luminaria del patio posterior de la casona, a la derecha tipo de luminaria para espacios internos. Fuente: Archivo Personal. 
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micas y piezas barnizadas), ellas se deben sellar con 
cinta, hasta que las emanaciones hayan cesado.
- Desastres naturales: Aunque el museo cuenta con 
amplios espacios para una posible evacuación hu-
mana, no hay protocolos para la salvaguarda de las 
colecciones en caso de un desastre natural.  Para tales 
fines, se hace urgente la ubicación del depósito del 
museo en una sala de fácil acceso al exterior y que 
el personal del museo se reúna y busque estrategias 
para posibilitar una rápida salida de las colecciones 
dispuestas en las salas.   
11.4 Climatización
Como se mencionó en el ítem de temperatura, es 
muy probable que los gruesos muros de la casona, 
junto con los escasos cambios de disposición que ha 
sufrido la colección, hayan generado una estabilidad en 
el clima interno del museo. Esto sin embargo, no debe 
entenderse como una desatención en materia de clima-
tización. Como ya he mencionado, es necesario que el 
museo ponga en práctica un plan de control sobre el 
crecimiento de humedades y los cambios de tempera-
tura que pueden alterar el clima de las colecciones.
Como el museo, no cuenta con instrumentos de 
medición de humedad o temperatura, se puede recurrir 
al IDEAM y al Instituto Agustín Codazzi, en busca de 
información que permita establecer patrones de com-
portamiento del clima en la ciudad y a través de estos, se 
puedan planear estrategias para mejorar la ventilación 
en épocas donde la temperatura aumente o protección 
contra el frío de la temporada invernal.  
11.5 Iluminación
Respecto a la iluminación exterior de la casona, ésta 
estuvo a cargo de la empresa Phillips de Colombia, la 
cual suministró los reflectores y los implementos eléc-
tricos necesarios para su montaje, además realizó el 
estudio y diseño de la iluminación exterior.
En cuanto a la iluminación interior de las salas, ya se 
mencionó que las piezas se protegen de la luz solar, que 
se han expuesto desde siempre a un solo tipo de luz 
(tungsteno) y que en la actualidad se está cambiando 
paulatinamente a luz LED. Por lo general, cada sala tiene 
entre 4 y 6 focos, en algunos casos, ciertos focos no 
funcionan por fallos en las conexiones eléctricas. 
Se recomienda hacer las revisiones del caso a los focos 
que efectivamente no funcionen y continuar el proceso 
de cambio a luz LED, preferiblemente blanca, para que 
junto a las paredes de la casona logren darle toda la 
importancia del caso a las piezas en exhibición. 
 
11.6 Almacenamiento
La condición de almacenamiento de la colección en 
reserva es un tema que necesita especial atención. Por 
un lado, el depósito subterráneo bajo el auditorio, no 
fue un espacio pensado desde el diseño arquitectónico 
para establecer ahí la reserva. Por lo tanto, este espacio 
no cuenta con la protección necesaria contra la hume-
dad y en consecuencia es un espacio poco propicio para 
albergar la colección. No puedo arrojar sugerencias a 
este respecto, salvo evitar a toda costa que en lo sucesivo 
ese espacio siga siendo usado como depósito, a menos 
claro, que se logre efectuar un plan de arquitectura que 
impermeabilice la sala.  Respecto a la sala del tercer piso 
del edificio moderno, se debe procurar un mejor cubri-
miento de los grandes ventanales, puesto que la luz so-
lar incide directamente sobre la sala durante la segunda 
mitad del día, así mismo, una inspección constante de 
la temperatura, puesto que se trata del último piso de 
la edificación y está directamente influenciada por el 
clima. No obstante, creo éste tampoco es un buen lugar 
>> Zona afectada por la humedad en la Sala de Barniz de Pasto, a la 
derecha extintor del museo. Fuente: Archivo Personal. 
76 Estancia • Museo Taminango 
para usar como depósito, puesto que la movilidad de las 
piezas (sobre todo las más grandes, como las puertas o 
el mobiliario) resulta complicada, debido a su ubicación 
en el tercer piso. Quizá, la implementación del ascensor, 
pueda facilitar estas labores y de ser así, preferiría este 
espacio, antes que el depósito subterráneo. Por último 
agrego, que si se conserva este espacio como depósito, 
se debe reforzar la seguridad del espacio que en la ac-
tualidad me resulta insuficiente.
Para finalizar, está el espacio de la antigua casona que 
sirvió en algún momento como depósito. Pienso que 
el hecho de que tenga tres puertas de acceso, es muy 
benéfica para  el transporte de piezas así como la baja 
iluminación natural que penetra a la sala. No obstante, 
su bajo nivel, respecto del resto de la construcción y 
de la ciudad, lo convierten en un espacio vulnerable a 
inundaciones. Por ello, si se renueva este espacio, debe-
rán hacerse los acondicionamientos del caso, para que 
las aguas no puedan penetrar en la sala y por supuesto 
los andamios y repisas, deberán permitir a las piezas 
disponerse a una altura de mínimo 5 centímetros del 
suelo. Además este espacio solo será concebible para 
las piezas medianas y pequeñas por el tamaño de las 
puertas de la antigua casona. 
Respecto a los andamios y repisas, se debe hacer un 
plan estratégico que permita planear la distribución 
espacial de las colecciones dentro del depósito. Una 
vez realizada esta tarea, se debe proceder a diseñar los 
muebles que contemplen necesarios y que en lo posible 
almacenen un mismo tipo de colecciones (cerámicas, 
pinturas, piezas barnizadas, telas, etc). 
11.7 Embalaje
Es otro problema, que requiere atención urgente 
por parte de la administración. Debido a la moderna 
construcción, la mayoría de la colección, sobre todo 
las piezas pequeñas y medianas, se almacenaron en 
cajas de cartón y se dispusieron en repisas elaboradas 
con madera sobrante de las obras. Por tal motivo, es 
>> Reserva del museo ubicada en uno de los salones del Edificio Moderno. Fuente: Archivo Personal. 
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imperante que se terminen las labores de inventario y 
se proceda a hacer una revisión de la colección. De esta 
forma, se debe proceder a almacenar las piezas en cajas 
amplias que otorguen una correcta ventilación y espa-
cio a los objetos. En lo posible, es prudente envolver las 
piezas con papel y así proteger la colección de agentes 
contaminantes, aunque tales recubrimientos, deben 
tener orificios para una ventilación continua. Es prefe-
rible que las piezas no se envuelvan con plásticos, pues 
estos originan microclimas que afectan la constitución 
de algunas piezas.
11.8 Manejo y Mantenimiento
Durante los últimos años, la limpieza, reparación y 
mantenimiento de las colecciones ha estado a cargo 
del Dr. Morillo y Lilia Patiño, quienes se han basado 
en las instrucciones de los manuales de Colcultura 
para tales procedimientos y quienes después de la 
inundación que afectó al museo hace 2 años, deci-
dieron distribuir el acervo en reserva en tres espacios 
diferentes. En el primero, (depósito subterráneo) se 
colocaron las piezas de metal, cerámica y vidrio, 
en el segundo (depósito del tercer piso del edificio 
moderno) se dispusieron los objetos de madera, tela 
y el archivo documental y finalmente en el tercero 
(oficina donde actualmente funciona la administra-
ción) se dispusieron las piezas más delicadas, como 
pinturas y piezas barnizadas.  
Por lo pronto, se debe crear un programa especial de 
limpieza y cuidado de las piezas, de manera que regu-
larmente tanto las piezas en exposición como aquellas 
en reserva, reciban las atenciones necesarias y además 
la administración pueda tener conciencia de los daños 
que han sufrido algunos objetos y pueda hacerle frente 
a tales deterioros.
>> Reserva del museo ubicada en el piso subterráneo del Edificio Moderno. Fuente: Archivo Personal. 
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>> Placa del Museo Taminango dispuesta durante su inauguración 
en 1989. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
Hace algunos años el museo hizo enormes esfuerzos 
para posicionar la institución en los medios de comuni-
cación, para ello se contrató a una comunicadora social 
que se ocupaba de hacer pautas para televisión y radio, 
además de reseñar al museo en las prensas y revistas lo-
cales. Así mismo, el Dr. Morillo logró que la Casona fuera 
incluida en guías internacionales de turismo.
Sin embargo en años posteriores, estas iniciativas de-
cayeron a causa de la gran atención que requirieron las 
obras del nuevo edificio y aunque en los últimos años 
se han hecho pautas para algunos medios, los elevados 
costos, no permiten difundir estas propagandas en ho-
rarios adecuados. Por lo mismo, se ha recurrido al “voz a 
voz”, para convocar a nuevos públicos y buscar alianzas 
o patrocinadores.
Así mismo, algunos espacios del museo se pres-
tan como locaciones para hacer tomas o fotografía 
no comercial, a través de esto se busca la difusión 
de los espacios.
Por último agrego que hace algunos años, hubo un in-
terés por crear una página de internet para el museo, sin 
embargo, ésta se administraba desde Bogotá y debido al 
escaso mantenimiento debió desmontarse. Hoy por hoy, 
las páginas de la Secretaría de Cultura de la Alcaldía y la 
Oficina de Turismo de la Gobernación ofrecen informa-
ción sobre la casona en la web. 
A futuro, el restaurante que estará ubicado en el 
nuevo edificio también debe pensarse como un sitio 




Desafortunadamente el Museo Taminango carece 
de una identidad gráfica, que le permita simbolizar 
sus contenidos en un logotipo o imagen corporativa. 
No obstante, durante los años ochenta y noventa, la 
dirección se había preocupado por este tema y había 
propuesto la idea de hacer un imagotipo que usara las 
gradas de acceso al segundo piso de la casona como un 
emblema del museo. 
De igual forma, algunos estudiantes de la Universidad 
de Nariño y el Instituto Universitario CESMAG, han reali-
zado pasantías en el lugar, cuyo propósito ha sido idear 
una imagen institucional para el museo; lastimosamente 
en ningún caso, los estudiantes o las facultades han en-
tregado los resultados de estos estudios a la dirección, 
por lo que dichos informes se desconocen.
12. Marketing
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>> Aspecto interior Sala de Talla y Torno (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
13. Diseño de exposiciones
13.1 Exposiciones permanentes
Como se ha mencionado, tanto el diseño museográ-
fico como la disposición de objetos en la sala, estuvo a 
cargo del señor Guillermo Guerrero.  El guión curatorial 
se pensó de tal forma, que cada sala del museo se desti-
nara a alguna técnica artesanal especial (además de las 
salas de presentación de la casona y la sala de Leopoldo 
López Álvarez). Siguiendo esta misma idea, se ha pro-
yectado para el nuevo edificio, crear salas especializadas 
para nuevas técnicas y recrear espacios como escuelas, 
boticas y viviendas de comunidades indígenas. 
13.2 Exposiciones temporales
La última exposición temporal que realizó el museo, 
se hizo gracias a una alianza con la Academia Nariñense 
de Historia y con motivo del onomástico de la ciudad de 
Pasto. Se espera, que las exposiciones temporales sean 
más usuales cuando las obras del nuevo edificio culmi-
nen. Por ahora, el museo se beneficia de exposiciones 
y muestras que realizan particulares o que se ejecutan 
en el marco de eventos que usan las instalaciones de la 
institución. 
13.3 Instalación de la exposición
En general, por el tamaño y características de la colec-
ción, se ha prescindido de urnas,  vitrinas (salvo algunos 
casos específicos, como las artesanías en cacho y tagua) 
y soportes (se usan algunos para exponer herramientas 
pequeñas). En realidad y como se mencionó, la búsque-
da constante del museo, fue durante el montaje (1987-
1989) recrear los talleres tradicionales de los artesanos 
nariñenses. Por eso las cédulas y la presentación de he-




Dado que la antigua casona se ha conservado usando 
técnicas tradicionales, los muros eventualmente son 
recubiertos con cal y en ocasiones específicas pintados 
con vinilo blanco. Por esta razón toda la construcción 
antigua es de color blanco. 
De igual forma, el nuevo edificio ha sido pintado de 
color blanco, con seguridad la decisión debió responder 
a la necesidad de que esta nueva construcción no cho-
cara visualmente con la casona. 
En ese sentido, aunque la decisión cromática no ha 
respondido a criterios de diseño, parece una decisión 
afortunada, puesto que el tono blanco le otorga absolu-
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>> Arriba vitrina para objetos hechos en hueso, abajo vitrina para 
objetos elaborados en tagua. Fuente: Archivo Personal. 
ta preponderancia a las piezas de la colección y sin pre-
meditarlo también se le ha dado una unidad cromática 
a todo el museo.
13.5 Flujos
Al respecto de este ítem, comienzo anotando que 
uno de los más graves problemas de flujo, es el ingreso 
a la casona. Como el personal del museo es insuficiente, 
no hay forma de que la reja de entrada permanezca 
abierta durante los horarios de atención al público, esto 
puede suponer que un eventual visitante crea que el 
museo está cerrado. Para esto, se recomienda generar 
una señal de buen tamaño que indique que la casona 
está abierta y en pleno funcionamiento y además acre-
centar la información de los horarios de atención y los 
mecanismos de contacto. 
Ahora bien, en lo que concierne a los recorridos in-
ternos del museo están siempre mediados por el guía. 
Cuando un visitante llega, el celador da aviso a la per-
sona encargada y ésta inicia el recorrido en un orden ya 
tácito para los trabajadores de la casona. En ese sentido, 
es muy poco común la visita de usuarios que puedan 
realizar su visita sin acompañamiento, pero además, 
según las entrevistas realizadas, cuando se han hecho 
intentos de dejar a los usuarios sin guía, ellos mismos 
exigen el servicio. Además, las características arqui-
tectónicas de la casona, hacen parecer inaccesibles o 
invisibles algunos espacios, por ejemplo, es muy común 
que los visitantes pregunten si pueden seguir a la se-
gunda planta, o que no vean las salas de herrería y paja 
toquilla. Sin embargo, esto no supone necesariamente 
un impedimento. Como cada sala muestra una técnica 
artesanal diferente, el discurso curatorial no tiene una 
línea secuencial inamovible, así que como sugerencia se 
debería pensar en recorridos diferentes al tradicional y 
paradas estratégicas durante las visitas. 
También, subrayo la importancia de eliminar follaje 
invasor dentro del recorrido que de la pailería lleva al 
horno de barro y el molino, puesto que el tránsito por el 
empedrado resulta dificultoso para algunos visitantes y 
las plantas pueden obstaculizar la visión de los usuarios 
y ocasionar algún accidente.
En contraste, el nuevo edificio ha sido pensado 
arquitectónicamente para que facilite los flujos de los 
visitantes. Como el espacio se distribuye a través de un 
lobby y unas enormes graderías que facilitan una vista 
panorámica de todo el espacio, es muy poco probable 
que el visitante deje de visitar alguna sala porque ella 
luzca inaccesible o sea poco visible.
Finalmente agrego que en lo referido a los flujos del 
personal del museo, hay varios apuntes. El primero es que 
el personal, siendo tan exiguo, jamás choca o molesta el 
recorrido de los visitantes. El segundo aspecto es que los 
varios accesos de la casona y el patio trasero contribuyen 
a unos flujos eficientes para el personal y el tercero es que 
el moderno edificio tiene una puerta de acceso propio, 
así que tanto los flujos de público, como de administrati-
vos a esos espacios se encuentran bien planeados.
13.6 Áreas de servicios
La antigua casona, carece de señalización respecto 
a este tema, por su tamaño y condición arquitectónica, 
ha sido un tema al que no se le ha prestado suficiente 
atención, por eso mismo para ubicar las oficinas de 
administración o los sanitarios, los visitantes deben 
preguntar al guía de turno o al celador. 
Por su parte, el moderno edificio aún se encuentra 
en periodo de adecuación por lo que tampoco se ha 
previsto para éste, un sistema de diseño para las áreas 
de servicio. Por lo pronto, las únicas señales que existen 
son las identificativas de los baños de damas y caballe-
ros dispuestos en el primer piso. 
13.7  Tipologías de señal
- Ornamentales: dentro de este grupo cabe destacar 
dos señales, la primera es la fuente que por las carac-
terísticas de la casona, se convierte en un punto de re-
ferencia y de distribución de los espacios. La segunda 
es una placa puesta en el sendero que lleva al nuevo 
edificio, con motivo de la colocación de la primera 
piedra que daría inicio a las obras de construcción.
- Identificativas: son elementos comunes dentro de la 
Antigua Casona, en primer lugar, en la fachada se ha 
>> Señalización para el timbre y el horario del museo. 
Fuente: Archivo Personal. 
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>> Arriba, gran panel explicativo de las plantas 
medicinales de la región y sus usos frecuentes. 
Fuente: Archivo Personal. 
>> Abajo, diversas tipologías de señalización, 
identificación y marcaje de obras y espacios. 
Fuente: Archivo Personal. 
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colocado una placa en piedra con la leyenda “CASO-
NA TAMINANGO – MVSEO DE ARTES Y TRADICIONES 
POPVLARES DE NARIÑO”, de igual manera, a modo de 
contraprestación de servicios, el Encuentro de Cultu-
ras Andinas donó al museo un aviso identificativo-or-
namental que reza “CASONA TAMINANGO – MUSEO 
de Artes y Tradiciones Populares de Nariño”.
  Además, cabe agregar que al menos cuatro de las 
salas de exposición tienen un aviso con el nombre 
respectivo, ellas son: Imprenta de “Tipos Griegos-
Leopoldo López Álvarez”, “Talla y Torno”,“Telares y 
Tejidos” y la “Galería – Venta de Artesanías”.
  Por otro lado, es importante mencionar que para el 
museo es supremamente importante que cualquier 
aspecto, incluyendo la señalización, se funda dentro 
de la estética de la antigua casona. Por eso, buena 
parte de las señales identificativas están hechas en 
madera grabada.
  Se sugiere a este respecto, que para comenzar, se 
completen los nombres de las salas restantes, sin 
embargo, valdría la pena renovar la señalización de 
manera que pueda ser visualmente más atractiva, 
por tamaño, por pregnancia visual (aludiendo a las 
técnicas de cada sala por ejemplo) y por técnica, si-
guiendo las características de las antiguas señales, se 
recomiendan piezas pirograbadas para tal fin.
  Por otro lado, el nuevo edificio, aun sin terminar, no 
cuenta con ninguna señal identificativa, salvo un 
letrero del restaurante que funcionó hace unos años, 
pero que ha de ser removida pronto. Eso sí, según 
los planes del museo, se buscará apoyo del sector 
público y privado, por lo que es probable que las 
salas de la nueva edificación tomen los nombres de 
sus patrocinadores.
- Informativas: son las señales más abundantes dentro 
de todo el museo, para empezar está la señalización 
exterior que incluye la placa de dirección, avisos de no 
parqueo y de protección contra robos (en realidad la 
casona no cuenta con tal protección, pero se incluyó 
un aviso en la fachada de la casona), horarios de aten-
ción y ubicación del timbre para el ingreso. Dentro de 
las salas de la casona, hay cuando menos tres tipos de 
señales bien definidas, las primeras son paneles que 
exponen información sobre las técnicas artesanales, 
que son láminas de madera con papeles serigrafiados 
adheridos a éstas. Las segundas son pequeñas placas 
de madera, cuyos textos han sido grabados y las 
terceras son tablones con acetato impreso adherido 
con clavos o tachuelas. Hay un cuarto tipo de señales, 
usado para piezas en exteriores, se tratan de peque-
ños soportes de madera a los que se le incluye una 
pequeña placa de acrílico con la información grabada.
 En la zona de los jardines y la huerta, hay varios tipos 
de señales, algunas se han colgado o dispuesto cerca 
de las plantas que identifican, otras tantas se han 
unido a palillos que han sido clavados en la tierra y 
finalmente hay un enorme panel que explica los usos 
medicinales tradicionales de las plantas presentes en 
la cultura nariñense.  
 Quizá, el mayor inconveniente de todas estas señales 
es que carecen de unidad gráfica, por lo mismo se 
propone una redefinición de la señalización que sin 
desligarse de los intereses ornamentales que sobre 
la señalización tiene el museo, pueda brindarle un 
confort visual al visitante. Otro gran inconveniente 
con los paneles en las salas es la gran extensión de los 
textos, si curatorialmente no se puede prescindir de 
los mismos, entonces se recomienda fragmentarlos 
para volver más cómoda su lectura y  comprensión.
 En el caso del jardín y la huerta, es preferible pensar 
en señales más grandes, debido a la extensión y la 
cantidad de follaje; en la mayoría de casos, los nombres 
>> Aspecto de los páneles informativos dispuestos en cada sala de 
exhibición. Fuente: Archivo Personal. 
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de las plantas, pasan inadvertidos, en ese sentido es impor-
tante además, tener en cuenta el recorrido del público por la 
zona y así ubicar las señales de forma que ellas queden muy 
cerca del visitante cuando éste recorra los espacios.
 En el caso del nuevo edificio, nada se puede decir por ahora, 
puesto que las exposiciones aún no han sido montadas.
- Reguladoras: hay una absoluta obsolescencia de seña-
les de este tipo en la casona antigua. Aunque el espacio 
es pequeño y tiene tantos accesos a sitios abiertos, se 
recomienda poner señales de “Ruta de Evacuación”, 
“Escaleras de Evacuación” y “Salidas de Evacuación”. 
Respecto a peligros y cuidados en las áreas del museo, 
es conveniente incluir señalización referente a riesgos 
eléctricos, uso y aplicación de extintores, pisos resbalo-
sos donde existan riesgos y señalización especial para 
suministros de agua y desagües en el patio central, 
que ante una posible inundación o incendio podrían 
facilitar su rápido encuentro.
 En contraste, el nuevo edificio tiene un completo re-
pertorio de señales reguladoras que incluyen rutas de 
evacuación, gabinetes contra incendios y riesgos eléc-
tricos, proporcionados por la Cruz Roja, con motivo de 
las actividades de los Encuentros de Culturas Indígenas 
desarrolladas en el lugar.   
13.8 Legibilidad
Aunque en general, las piezas con contenido tipo-
gráfico tienen un adecuado puntaje, se deben revisar 
aspectos específicos. Uno de ellos, son los materiales 
dispuestos en la sala de Herrería y Paja Toquilla; debi-
do a los delicados goznes de las puertas partidas de 
la casona, solo se abre el ala superior de éstas, por lo 
que los visitantes no pueden ingresar a las salas y los 
paneles explicativos quedan a una distancia que puede 
dificultar la legibilidad y correcta lectura. Para ello sería 
prudente, poner paneles en la fachada de las salas o 
ubicar carteleras móviles en la entrada de las mismas. 
Otro aspecto a señalar es el gran panel que explica 
los usos tradicionales de las plantas regionales y por 
extensión, las cartelas y cédulas ubicadas en el jardín y 
la huerta, se debe cuidar que el follaje no tape la infor-
mación dispuesta en estas áreas. 
13.9 Recomendaciones
Desde el diseño de exposiciones, es necesario una 
reevaluación del diseño de los carteles y la puesta en 
escena que vaya de la mano con una actualización de la 
investigación y el discurso curatorial en lo referente a las 
técnicas referenciadas en la muestra. El museo debe con-
siderar, que su diseño lleva inalterado casi veinte años y 
que ello repercute en un retroceso en materia de difusión 
y acogida de los visitantes, porque implica la invariabili-
dad de los contenidos presentados. Por lo tanto, el diseño 
museográfico podría ayudar a la atracción de nuevo pú-
blico y la modernización del discurso expositivo. 
>> Aspecto interior de la Sala de Tipos Griegos “Leopoldo López Álvarez” Fuente: Archivo Personal. 
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>> Aspecto posterior de las escaleras de la Casona. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
14. Consideraciones críticas
Plan Estratégico para el Museo 
Taminango – Consideraciones críticas
Desafortunadamente, la falta de personal en el museo 
no permite que se pueda dedicar tiempo suficiente a la 
planificación del futuro de la institución. Sin embargo, el 
presente informe representa un diagnóstico del estado 
actual del museo. Idealmente, este documento debe 
servir para que la dirección comprenda a plenitud las 
carencias actuales y pueda hacerles frente. 
Con estos aspectos claros, se debe proceder a ela-
borar un plan estratégico, que no es otra cosa que el 
conjunto de políticas definidas en términos temporales, 
administrativos y logísticos, que el museo efectuará con 
miras a solucionar los problemas detectados y manifes-
tados en el presente informe. De esta forma y a modo de 
síntesis, resumo las tareas más urgentes que se deben 
atender en las diferentes áreas:
14.1 Naturaleza y emplazamiento
- El museo debe estar pendiente de políticas munici-
pales y departamentales que atenten con transfor-
maciones bruscas a la ciudad. El conjunto Taminango, 
se une a otros núcleos culturales-históricos por su 
cercanía (San Felipe y San Andrés). Con lo dicho 
anteriormente, debe procurar a través de proyectos 
con las entidades públicas y privadas consolidar su 
naturaleza de zona cultural dentro de la ciudad.
- La institución debe revisar cuidadosamente los be-
neficios a que tiene derecho, por su naturaleza de 
Monumento Nacional. En la teoría, el Consejo de Mo-
numentos Nacionales, debe ser el ente intermediario, 
entre el museo y el Ministerio de Cultura a la hora de 
solicitar los recursos que necesita para su protección, 
conservación y rehabilitación. El museo debe ser tan 
insistente como le sea posible, con los temas referidos 
a la conservación del inmueble.
- Se deben favorecer vínculos con museos de la ciu-
dad, instituciones educativas y entes de carácter 
cultural, que propicien procesos de investigación, 
estudio e intercambio de conocimientos sobre el 
inmueble y la colección. 
 El mercado de Bomboná (por su cercanía al museo) y 
las zonas tradicionalmente turísticas en la ciudad, de-
ben ser áreas usadas para la invitación y convocación 
de nuevos públicos.
14.2 Historia
La historia de la Casona Taminango y del museo 
debe entenderse como un ejemplo de gestión y admi-
nistración, con el mínimo de recursos. Debe constituir 
un modelo de gestión, pero no puede convertirse en el 
único patrón administrativo. Los enormes planes que 
se tienen con la construcción moderna con seguridad 
requerirán nuevas estrategias de administración, con 
miras a convertir al Museo Taminango en un proyecto 
sostenible. 
14.3 Tipología:
En lo sucesivo el museo deberá entenderse como 
un museo etnológico (que comprende colecciones 
etnográficas, de folklore y de artes y costumbres popu-
lares), regional, privado y “de sitio”, este último aspecto 
es clave pues configura un primer acercamiento a los 
objetivos primigenios de la institución.
14.4 Administración
- El museo tiene la necesidad de estrechar los lazos con 
entidades que le permitan captar recursos para la rea-
lización de los proyectos que tiene en mente, pero de 
igual forma, debe vincular a diferentes sectores cul-
turales y sociales para proyectarse institucionalmente 
como una entidad incluyente, ello a su vez repercutirá 
al museo en una aceptación con carácter regional.
- El museo debe continuar con el juicioso trabajo en 
materia financiera, ello es fundamental porque se 
pueden hacer proyecciones presupuestales y compa-
raciones con rendimientos anteriores.
- La casona requiere de al menos dos trabajadores 
más para atender las necesidades de la parte an-
tigua y tendrá que prever el personal que estará a 
87Estancia • Museo Taminango 
cargo del edificio moderno. Idealmente, el museo 
tendría cuatro grandes áreas: administración, 
educación, administración de las colecciones y 
servicios generales.
- El museo debe implementar programas de vincula-
ción de pasantes universitarios y de voluntarios, que 
permitan atender las variadas necesidades del claus-
tro. Ello sin embargo, requiere la permanente atención 
de un funcionario de planta que le dé continuidad a 
los proyectos planeados y que su vez mantenga una 
juiciosa vigilancia a la colección y el inmueble.
- El museo debe tener mayor injerencia en la adminis-
tración de los espacios que ha concedido a terceros. 
Debe al menos, poder inspeccionar los espacios y 
garantizar así la protección de sus instalaciones. Y de 
ser posible, debe proponer proyectos y complemen-
tar su propia misión a través del fortalecimiento de los 
objetivos de la Escuela de Artes y Oficios de la Alcaldía 
y el Laboratorio de Diseño de Artesanías de Colombia.
- Es necesario una dirección permanente en el museo, que 
controle y administre todos los aspectos de la institución 
y a la que los empleados puedan recurrir, cuando así lo 
requieran. Además dicha administración deberá proveer 
un plan estratégico al museo y por lo tanto, debe tener 
claras las tareas que cada área debe cumplir.
14.5 Investigación
- Se debe promover la vinculación de pasantes en 
arquitectura, antropología, etnología, diseño y afines 
con el fin de actualizar las investigaciones realizadas 
durante los años ochenta y noventa.
- Las colecciones fotográficas deben ser organizadas, 
datadas e inventariadas. Este material también puede 
constituir un corpus investigativo en materia de ico-
nografía, historia y etnografía. 
- Se debe proponer un proyecto claro para la consti-
tución del centro de documentación del museo. La 
institución, necesita un inventario de todos los libros 
que no sean parte de la exposición y que se vayan a 
poner a disposición del público.
14.6 Públicos y educación
- Se debe incentivar la vinculación de colegios y 
universidades privadas, que cuentan con mayores 
facilidades para poder realizar salidas escolares.
- Se debe propiciar la participación y visita de grupos 
de estudio universitarios como un mecanismo para 
convocar pasantes y vincular voluntarios.
- Se debe implementar algún recurso, ya sea en las 
propias exposiciones o folletos, que contenga in-
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>> Sesión de socialización de los resultados del proyecto de Estancia frente a trabajadores y miembros de la junta directiva de la fundación 
Taminango. Fuente: Archivo Personal. 
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formación en inglés, previendo posibles visitas de 
comunidades extranjeras.
- Se podrían planear actividades y talleres de extensión 
para las familias, que son un público cuya motivación 
gira alrededor de las tareas escolares de los niños.
- Sería conveniente, volver a dinamizar la galería-tienda 
del museo, a través de una oferta variada que vincule 
diferentes sectores artesanales para la construcción 
de productos mixtos que den competitividad a este 
espacio respecto a otros de naturaleza similar.
- En lo posible, debería realizarse un estudio de públicos 
con el fin de poder observar comportamientos, motiva-
ciones, expectativas y grupos específicos de públicos.
- Ensanchar la oferta de talleres y actividades lúdicas 
que convoquen públicos potenciales.
- Una vez, se tenga información consolidada del inven-
tario de la colección, se debería hacer un catálogo 
virtual o físico, que provea a los visitantes información 
suplementaria de cada pieza.
- Se deberían crear materiales didácticos que com-
plementen las actividades durante la visita, que se 
conviertan en insumos para el aprendizaje posterior 
a ella y además sirvan como medio de difusión.
- El museo debería poner a disposición de los visitantes 
un libro de visitas público, que sirva para recopilar 
opiniones, quejas y agradecimientos. Estos materiales 
eventualmente, sirven para realizar estudios de público. 
14.7 Administración de colecciones
- Se debe culminar tan pronto como sea posible el 
inventario total de las piezas de la colección, para de 
esa forma, tener información consolidada que permi-
ta proteger las piezas ante eventuales daños o robos.
 Una vez terminado el proceso de inventario, se debe 
proceder a realizar una catalogación virtual (pre-
feriblemente a través del software de Colecciones 
Colombianas).
- Con los dos registros de inventario terminados, se 
debe hacer una inspección cotejando la información 
consignada en las fichas con las piezas que están 
situadas en el depósito o en salas de exhibición.
- Une vez terminado el proceso de revisión, se debe 
elaborar un plan de almacenamiento, a través del cual 
se proyecte una correcta distribución de las coleccio-
nes en las áreas de depósito que provea un adecuado 
almacenamiento y movimiento de las piezas.
- Se deben elaborar estantes que permitan el correcto 
almacenamiento de la colección por tipologías y a 
su vez las piezas deben resguardarse con suficiente 
espacio entre sí y ser envueltas con papel, pero con 
correcta ventilación.
14.8 Procesos de restauración
Se sugiere promover las investigaciones académicas 
en el museo, para que sirvan de sustento científico y que 
a su vez se incluyan en los proyectos y peticiones que se 
elevan ante las instituciones competentes. 
14.9 Conservación preventiva
- Se sugieren inspecciones bimensuales, para evaluar la 
disminución o aumento de deterioros o daños, tanto 
en la colección como en el inmueble, para tomar las 
medidas necesarias.
- Se sugiere para el depósito subterráneo, hacer un 
nuevo ordenamiento de las piezas, de manera que el 
tráfico de trabajadores y el transporte de material de 
construcción haga el menor daño posible a las piezas 
depositadas en el lugar.
- Se sugiere una atenta vigilancia, mientras se concluyen 
las obras de construcción. Sobre todo, en el depósito 
del tercer piso, que tiene una seguridad deficiente.
- Se deberían disponer más extintores en la casona 
antigua. Idealmente cada sala debería contar con un 
suministro, pero si no existe la forma de conseguir 
estos elementos, debe existir al menos un extintor 
por piso.
- Debe hacerse una inspección continua del estado de 
las motobombas, éstas son la única protección eficaz, 
ante un aumento repentino de las aguas subterráneas.
- Respecto a las plagas y debido a que el jardín y la 
huerta exige la presencia obligada de insectos y aves, 
se sugiere hacer inspecciones periódicas a las paredes 
y muros que pudieran resultar afectados por excre-
mentos de aves o presencia de insectos.
- Se debe continuar los protocolos de cambio de ilumi-
nación tungsteno a iluminación LED y en lo posible, se 
deben mantener las salas sin exposición a la luz solar. 
- Para el control de temperatura, el museo puede imple-
mentar termómetros en puntos específicos de la casona 
y poder hacer evaluaciones semestrales o anuales del 
comportamiento del clima dentro de las salas. Además 
puede conseguir información a través del IGAC y el 
IDEAM, de manera que puedan prever comportamien-
tos climáticos y elaborar planes de contingencia.
- Para la humedad, se recomienda poner recipientes 
con aserrín, en proporción a los cálculos que espero 
poder proporcionar prontamente al museo. 
- Cuando hayan emanaciones de gases volcánicos, las 
piezas exhibidas deben ser recubiertas con poliestileno 
y selladas con cinta, hasta que tales emanaciones cesen. 
Si no se cuenta con este material, las salas deben ce-
rrarse como medida mínima de protección y el museo 
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debería suspender la atención al público hasta que la 
amenaza volcánica disminuya.
- Se debe crear un plan de salvaguarda y evacuación de 
la colección en caso de un desastre natural.
- Respecto al espacio de depósito, la sala subterránea 
es la menos adecuada para cumplir estas funciones 
por sus altos niveles de humedad. El depósito del 
tercer piso del nuevo edificio, presenta un espacio 
más amplio para el almacenamiento, portones de 
tamaño adecuado para el ingreso de piezas de gran 
envergadura, pero debe protegerse de la influencia 
del clima y la luz y mejorar la seguridad, por otro lado, 
la construcción del ascensor será clave para el fácil 
movimiento de las piezas.
 El antiguo depósito resulta riesgoso para continuar 
con una función semejante, por los antecedentes his-
tóricos de inundación y por el tamaño de sus accesos. 
14.10 Marketing
- El museo debería proponerse crear una identidad 
gráfica, que le permita un reconocimiento visual en-
tre la comunidad. 
- Además se deberían aprovechar los recursos web, 
como medios de difusión. Así que se propone la 
creación de blogs, páginas de internet o perfiles en 
las redes sociales.
- Se debe continuar con vínculos interinstitucionales 
que realicen eventos dentro de las instalaciones del 
museo, puesto que ellos retribuyen con la convocato-
ria de nuevos públicos.
- Se debe continuar con la estrategia del “voz a voz” que 
ha sido una de las más eficaces para convocar público.
14.11 Diseño de exposiciones
- Se debe hacer una renovación de la museografía de 
la exposición, que en la actualidad lleva más de veinte 
años sin sufrir cambios importantes.
- Se deben diseñar exposiciones temporales, para 
atraer públicos recurrentes y para ello podría usarse 
el antiguo depósito de la casona que hoy en día se 
encuentra sin uso.
- Se deben prever las implicaciones de las “salas vivas” 
que constituirán la muestra del moderno edificio, 
>> Sesión de socialización de los resultados del proyecto de Estancia frente a trabajadores y miembros de la junta directiva de la fundación 
Taminango. De izquierda a derecha: Alicia Risueño (miembro de la junta), Sonia Patiño (Trabajadora), el autor, Lilia Patiño (Trabajadora), 
Pastora Enríquez (Mimbro de la Junta). Fuente: Archivo Personal. 
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de modo que los contenidos lúdicos se ofrezcan de 
manera adecuada a los visitantes.
- Se deben tener cuidado con algunos corredores del 
museo, por ejemplo, el sendero que de la galería 
conduce al molino, debe despojarse de vegetales que 
dificulten el correcto tránsito de las personas.
- Se deben mejorar las señales identificativas e informa-
tivas y se deben implementar las señales reguladoras 
en la antigua casona.
- Respecto a la curaduría se debe complementar, ac-
tualizar y poner en escena nuevas piezas que deben 
ser adquiridas continuamente por la administración.  
14.12 Plan museológico
Ad portas de una nueva administración que está bus-
cando una actualización del guión museológico de la ins-
titución es fundamental que tales iniciativas se adapten al 
camino ya trazado. Cambios de la colección o ruptura con 
el tema central de exhibición podrían ser inmensamente 
perjudiciales para el museo puesto que se desdibujaría 
todo un proceso de recolección, investigación y estruc-
turación que hoy por hoy no necesita ser desmembrado 
o reemplazado, sino que requiere un estudio crítico que 
permita formular nuevos vínculos y una actualización 
constante con la cultura nariñense y por supuesto con el 
maleable mundo de la artesanía regional.
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>> Aspecto interior del Molino Hidráulico (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
15. Resultados del diagnóstico 
15.1 Proyectos educativos
En la actualidad, el museo está adelantando un pro-
yecto educativo enfocado a público infantil. Se trata de 
una proyecto piloto que con toda seguridad impulsará 
nuevos propósitos de cara a la atención a nuevos grupos 
poblacionales. A pesar de que como se mencionó en el 
informe, el público escolar se ha reducido paulatinamen-
te, sigue siendo uno de los públicos más usuales para el 
museo. Por lo tanto, iniciativas como estas estimulan los 
nexos interinsitucionales, la promoción del museo y por 
supuesto la formación de públicos potenciales. 
15.2 Seguridad
En la actualidad el museo cuenta con un moderno sis-
tema de cámaras de vigilancia que proporciona mayor 
seguridad a las colecciones y de alguna manera le ha 
permitido al personal del museo, dedicar su tiempo en 
otras dedicaciones. 
15.3 Sostenibilidad
El museo atraviesa al día de hoy una buena época en 
materia económica, gracias a la correcta gestión del Edifi-
cio Moderno como centro de convenciones, cuyos espa-
cios se prestan para eventos de diversa clase, incluyendo 
reuniones del Sistema de Fortalecimiento de Museos. De 
igual manera, la apertura y funcionamiento del restau-
rante ha incidido en un mayor flujo de visitantes que se 
convierten en públicos potenciales para la casona.
15.4 Museografía y disposición 
de las salas
Debido a la desaparición del doctor Pablo Morillo 
y a algunas nuevas decisiones tomadas por la nueva 
administración, algunas salas han cambiado de lugar. 
Así, la oficina del doctor Morillo, hoy aloja la colección 
de Barniz de Pasto. La Sala 1, dedicada a la historia de 
la casona se encuentra desocupada (probablemente 
se monte ahí, la recreación de una escuelita rural de 
comienzos del siglo XX) y las piezas que conservaba 
se han dispuesto en la recepción del museo, decisión 
cuando menos grata porque estimula a los visitantes no 
ocasionales o a aquellas personas que visitan la casona 
por otras razones a enterarse de la historia de la edifica-
ción y del contenido patrimonial que posee. 
De igual manera se han abierto nuevos caminos en 
los espacios abiertos que permiten un mejor tránsito 
del público, se está planeando la adecuación de la 
huerta tradicional y se han tomado buenas decisiones 
arquitectónicas en la zona del molino y la zona adya-
cente a la capilla de Lourdes, debido a la construcción 
de un portón que conduce al edificio Moderno y por 
extensión al restaurante. 
>> Portada de la cartilla didáctica “Artesanitos del Museo Taminango”
(2013). Fuente: Archivo Personal. 
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15.5 Inventario
Debido a la reactivación del proceso de inventario du-
rante la elaboración de este informe, el museo gestionó 
recursos ante la Gobernación de Nariño (Recursos IVA), 
para adelantar un proceso de inventario de sus coleccio-
nes. Se ha pensado realizar un registro análogo y otro 
digital usando el software de Colecciones Colombianas, 
sin duda una decisión fundamental porque de llegar a 
adelantarse, el museo puede establecer a ciencia cierta 
la magnitud de acervo y evidentemente tomar decisio-
nes de carácter curatorial y museográfico. 
15.6 Reserva
Las piezas que habían sido depositadas en el piso 
subterráneo del edificio moderno fueron transferidas 
>> Circuito cerrado de cámaras de vigilancia (2013). 
Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto actual de la antigua sala de Barniz de Pasto, hoy 
convertida en galería de ventas (2013). Fuente: Archivo Personal. 
a una sala superior del mismo edificio, esto al menos, 
inhibe el enorme riesgo de daño que corrían tales piezas 
por la incidencia de humedad. No obstante, aun sigue 
siendo necesario un mejor acopio de las mismas.         
15.7 Investigación
En la actualidad, el museo está adelantando un pro-
yecto gracias al programa de Concertación Nacional, 
que busca ensanchar la información sobre la casona, 
sobre todo durante la época colonial y republicana, de 
cara a la proyección de un guión científico que devele 
algunas dudas de carácter histórico. La mayoría de ellas 
buscando encontrar las fuentes de primer orden que 
sustentan lo dicho por historiadores como Sergio Elías 
Ortiz y Aristiades Gutiérrez entre otros. 
>> Nuevo sendero construido para comunicar la Casona con el 
Edificio Moderno (2013). Fuente: Archivo Personal. 
>> Nuevos páneles informativos en zonas exteriores (2013). 
Fuente: Archivo Personal. 
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15.8 Espacios
Existe la posibilidad de realizar reparaciones estructurales a la Capilla de Lourdes y convertirla en parte activa de 
conjunto patrimonial que forma con la casona. De igual forma se rescató la acequia que se encuentra entre las dos 
edificaciones y que hoy se presenta al público.
>> Aspecto actual de la acequia recuperada entre el museo y la 
capilla de Lourdes (2013). Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del jardín que enfrentará un proceso de rediseño (2013). 
Fuente: Archivo Personal. 
>> Aspecto del sendero que comunica el exterior con el patio del 
Edificio Moderno (2013). Fuente: Archivo Personal. 
>> Espacio resultante de la demolición del muro posterior del Molino 
Hidráulico (2013). Fuente: Archivo Personal. 
>> Nuevo acceso del museo por uno de los costados del Edificio 
Moderno (2013). Fuente: Archivo Personal. 
>> Nuevos acceso al museo que se una con la capilla de Lourdes. 
(2013). Fuente: Archivo Personal. 
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de Trabajo Colaborativo  

Este documento tiene como fin recolectar las experiencias acaecidas duran-
te el desarrollo de la pasantía en modalidad de “Trabajo Colaborativo”, que 
tuvo por objetivo construir los lineamientos básicos para una eventual área 
educativa y otra de comunicación al interior del Museo de Historia Nariñense 
“Juan Lorenzo Lucero”. Para tal fin, se construyen de forma metodológica y 
sistémica, una serie de parámetros que permiten encontrar objetivos especí-
ficos y concretos para cada área.
A partir de lo anterior se construyeron al menos cuatro proyectos alternos 
de índole práctica, que fueron la creación de la Identidad de Marca, un Sis-
tema de Señalización, el programa educativo del museo y la renovación de 
la Cartilla Didáctica para el Programa “Cachicando la Historia”.
Al final, se hace una reflexión en torno a las diferencias existentes entre la 
teoría museológica y la práctica, haciendo especial énfasis en el contexto, po-
sibilidades y obstáculos que encuentran los museos regionales de Colombia 
para adelantar sus proyectos.
Palabras Clave: Museo de Historia Nariñense, Marketing Museal, Educa-
ción, Comunicación, Didáctica, Museos regionales.
Resumen 
This document is intended to collect the experiences that occurred du-
ring the development of internship on the modality “Collaborative Work”, 
whose objective was to build the basic guidelines for a possible educati-
ve area and another one for communication to the inside of the  “Nariño 
History Museum, Juan Lorenzo Lucero”. To this purpose, a series of para-
meters in a methodological and systemic manner are built, leading to the 
determination of specific and concrete objectives to each area.
From the above mentioned, four side projects of a practical nature were 
built at least, such as the creation of the brand, a signalling system, the 
museum’s educational program and the renewal of the Didactical Primer 
for the Program, named “Chewing History”.
At the end, comes up a reflection about the existing differences between 
museological theory and practice, with special emphasis on the context, 
possibilities and obstacles that Colombian regional museums have to 
face when developing their projects.
Keywords: Nariñean History Museum, Marketing Museal, Education, 
Communication, Didactics, Regional Museums.
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Las últimas décadas han significado para la institución 
museal una serie de cambios sistemáticos que le han obli-
gado a replantear sus orientaciones y sus funciones. Según 
el ICOM (International Comitee of Museums), un museo 
es una institución dedicada a adquirir, conservar, estudiar, 
exponer y difundir el patrimonio material e inmaterial de la 
humanidad con fines de estudio, educación y recreo1; ello 
pone de manifiesto una clara intención en torno a la cons-
trucción de conocimiento colectivo. No obstante, a esas 
tareas se han sumado otras tantas que tienen por objetivo 
sensibilizar al público al que se ofrecen estos servicios y que 
ulteriormente le dan sentido a la labor que desempeñan 
estas instituciones. 
Múltiples autores, han intentado definir y delimitar el 
ámbito de esos nuevos retos, llegando a una conclusión 
que usaré de manera fundamental durante el desarrollo 
de éste Trabajo Colaborativo y es que el Museo o al me-
nos la Exposición puede ser entendida como un medio 
de comunicación2, con todo lo que ello implica. Bajo esa 
premisa, resulté ampliamente interesado en las actividades 
que hoy ejecuta el Museo Juan Lorenzo Lucero de Historia 
Nariñense de la ciudad de Pasto, puesto que su anterior y 
actual dirección ha estado fuertemente comprometida con 
el fortalecimiento del área de comunicación y educación de 
la institución, lo que desembocó en la creación de un pro-
yecto educativo denominado “Cachicando la Historia” que 
en el último trimestre ha logrado beneficiar a más de 3.000 
niños de edades entre los 8 a 16 años, de estratos 1,2 y 3.
A pesar de lo anterior, el museo no cuenta con los recur-
sos suficientes para responder a las nuevas demandas que 
el mismo trabajo ha representado.  Por ello, la intención de 
este proyecto es intentar conducir un plan coherente en 
materia de educación y comunicación que en el futuro el 
museo pueda seguir replicando y que optimice su labor 
educativa, su función social y su propósito patrimonial.
Por supuesto, el propósito de éste no solo se enfocará en 
la reformulación del Proyecto “Cachicando la Historia”, por-
que ello desatendería necesidades de mayor prioridad en el 
museo que al resolverse o al menos tratarse, seguramente 
desembocarán en el fortalecimiento de algunas de las 
1 Ésta definición ha sido parcialmente editada de la ofrecida por 
el propio ICOM en su página: http://icom.museum/la-vision/defini-
cion-del-museo/L/1/ (Revisada el 23 de diciembre de 2012)
2 GARCÍA BLANCO, Ángela. “La exposición como un medio de co-
municación”. Akal Ediciones. 1999. Madrid.
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actividades de extensión y la cualificación del trabajo que 
se realiza al interior del museo. Por eso mismo, el propósito 
del ejercicio aquí presentado es ofrecer a la institución 
un análisis más o menos detallado en torno a su área de 
Comunicación-Educación, de manera que el diálogo entre 
el público y las colecciones se optimice y por supuesto, esto 
permita la formulación de proyectos que como Cachicando 
permitan ampliar el flujo de visitantes y el espectro de eda-
des, proveniencias y niveles de formación.
Como quiera que fuere, lo anterior implica necesaria-
mente que ha de hacerse un análisis, cuando menos super-
ficial, pero no por ello trivial, sobre la enorme colección del 
museo, que se estima en unos 35.000 objetos y que tienen 
un inmenso valor patrimonial para la ciudad y la sociedad 
pastusa y que además está constituido por piezas de la 
más diversa índole; de igual forma, implica intentar indagar 
sobre las necesidades, requerimientos y expectativas de los 
públicos habituales, potenciales y no públicos con el fin de 
brindar soluciones satisfactorias a tales exigencias.
En ese orden de ideas, el trabajo en términos prácticos girará 
alrededor de la implementación de mecanismos que hagan 
más comprensibles los contenidos del museo a un número 
mayor de personas y que a través de ellos, la institución pueda 
obtener una metodología clara para la creación de programas 
y servicios que respondan a los intereses del público.
Para ello, se realizará una indagación en seis importantes 
aspectos que el museo debe atender en búsqueda del 
mejoramiento de su departamento de comunicación y 
educación, ellos son3: conocimiento del público, atención a 
los públicos, programa educativo, exposiciones, programa 
de divulgación y publicaciones. 
A partir de la estructuración del área a propósito de estos 
pilares, buscaremos dar respuesta a cuatro ejercicios prác-
ticos y que el propio museo nos solicitó, ellos son la bús-
queda de una identidad gráfica para la institución, el diseño 
de la gráfica de las salas en lo concerniente a museografía 
y señalética, la creación de un brochure de presentación y la 
renovación del material “Cachicando la Historia”.
Esperamos, que tales productos puedan ser de utilidad 
para el museo, que permitan ofrecer una cara fresca y re-
novada a la ciudad y los visitantes y que por supuesto, ello 
repercuta en el mejoramiento de otras áreas.
3 RODRÍGUEZ, María y MORA, Margarita. “Comunicación + Educa-
ción. Nociones Básicas”. Ministerio de Cultura, Museo Nacional de 
Colombia y Red Nacional de Museos. 2009. Bogotá. 
>> Aspecto exterior del conjunto denominado “Casa Mariana”, 
hogar del Museo de Historia Nariñense. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
1. Recolección y tratamiento de 
información sobre el proyecto
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A modo de anécdota, mi compañera de trabajo y yo 
nos enteramos del proyecto “Cachicando la Historia” a 
través de las redes sociales; siendo una grata sorpresa 
para nosotros que un museo, que como se sabe estuvo 
ad portas de cerrar sus salas por dificultades económicas, 
resurgiera con iniciativas frescas que apuntaban a un 
acercamiento, (aunque fuera empírico) a la museología.
Respondiendo a esas necesidades de un conocimien-
to que pudiera aportar sustento teórico y metodológico 
a la institución decidimos iniciar el contacto y la vincula-
ción con el museo.
Los funcionarios del museo, en cabeza de su directora 
Erly Patricia Derazo se mostraron agradecidos con la 
ayuda que pudiéramos brindarles y se comprometieron 
a ofrecernos toda la información que requiriéramos.
Sin embargo, nuestros intereses partieron de la for-
mulación de un proyecto que buscaba la renovación 
del material didáctico “Cachicando la Historia”, pero las 
propias exigencias de la institución, precisaron que am-
pliáramos los alcances de nuestra propuesta, de modo 
que atendiéramos a cuatro ejes principales: 1. Creación 
de la Identidad de Marca del Museo, 2. Diagnóstico y 
propuesta de un Sistema de Orientación, 3. Diagnóstico 
del Área Educativa del Museo, 4. Rediseño de la cartilla 
“Cachicando la Historia”.
La recolección de la información para poder avanzar 
en estos proyectos, requirió visitas constantes al museo, 
entrevistas con funcionarios y exfuncionarios de la 
institución, revisión de material bibliográfico referente 
a la colección, al claustro y algunos otros textos que nos 
apoyaran en la construcción de una metodología de 
trabajo y jornadas de observación sobre el medio cir-
cundante, las salas y colecciones que integran el museo.
En base a lo anterior, continuamos con un proceso de 
organización y sistematización de la información asocián-
dola a cada proyecto que nos propusimos adelantar. Así, 
la información referente a recorridos y contexto circun-
dante se estructuró para perfilar parte del diagnóstico 
del sistema de señalética y la información sobre cartera 
de servicios culturales y académicos construyó parte del 
diagnóstico sobre el área educativa del museo.
Una vez obtenida la información suficiente, se pasó 
a una fase de bocetación en el caso de proyectos de 
gráficos y museográficos y una fase de estudio crítico de 
la información obtenida en el caso de los diagnósticos.
Para la construcción del Sistema de Identidad y Orien-
tación, la fase de bocetación supuso una comunicación 
constante con el personal del museo, de modo que cada 
decisión de diseño respondiera efectivamente a las ne-
cesidades de la institución, además, es un proceso fun-
damental para afinar elementos propios de la estética y 
comunicación, que requieren unos tiempos de decisión 
sobre elementos gráficos, colores, formatos, tipografías 
y otros elementos asociados.
Para la elaboración del diagnóstico del área educativa 
y el rediseño de la cartilla “Cachicando la Historia”, fue 
necesario un proceso de reflexión crítica sobre la infor-
mación recorrida, de modo que pudiéramos construir 
estrategias que dieran respuestas a las carencias del 
museo en materia pedagógica. Por supuesto, parte de 
estas propuestas se sustentan en las características e 
insuficiencias actuales del museo, de modo que puedan 
proyectarse aun con escasos recursos.
>> Visita con el material didáctico “Cachicando la Historia”. (2011)
Fuente: Archivo Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero.
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Une vez proyectados los análisis y las propuestas, se 
recopilaron en manuales, sobre los cuales hablaré más 
extensamente en el parágrafo de  Propuesta de Media-
ción, estos recogen la información hallada y buscan ser 
manuales de uso, que permitan al museo, seguir unos 
lineamientos básicos pero que a la vez les otorguen 
libertad de acción, tanto como fuere posible. 
Finalmente, los resultados fueron presentados ante 
las directivas del museo y al día de hoy, algunas de 
las propuestas presentadas ya empiezan a hacer im-
plementadas, de éstos y otros aspectos, hablaré más 
extensamente en la sección de Entrega de Resultados.
1.1 Temática del proyecto
Debido a las características de las tareas formuladas, 
el proyecto se enfocó desde tres ámbitos que dentro 
del campo museológico resultan complementarios y 
fundamentales, se trata de la educación y la comunica-
ción, este último extendiéndose hacia el marketing y la 
gestión de imagen de la institución.
Desde la teoría se pueden entender como procesos 
cíclicos que se retroalimentan, la proyección de progra-
mas educativos, fortalece los mecanismos comunicati-
vos del museo y a su vez, estos necesitan difundirse a 
través del marketing que al mismo tiempo logra promo-
cionar y atraer al público, para que adquiera los nuevos 
productos y servicios que se implementaron desde el 
área educativa. Por su puesto hay un eje transversal que 
es el público y que juega un rol fundamental a la hora de 
entender las necesidades, motivaciones y expectativas 
que existen alrededor de estos tres ámbitos.
Ahora bien, cada eslabón de esta cadena requiere 
atender a aspectos específicos en cada una de estas áreas 
y otros tantos que son comunes a todas o al menos dos 
áreas y que funcionan como el puente que el contexto 
práctico conectan el quehacer museográfico de la insti-
tución. Así, decidimos distribuir el tipo de información, 
recolectada y propuesta bajo los siguientes criterios:
a. Educación
- Investigación
- Atención al público-accesibilidad
- Programa Educativo
- Programa de divulgación
- Publicaciones
b. Comunicación
- Estrategias de medios
- Vinculación interinstitucional
- Estudios de públicos
- Exposiciones y proyecto curatorial




- Ofertas de servicios
- Divulgación
- Programa de divulgación
- Segmentación de mercado
- Identidad de marca 
- Material gráfico
1.2 Contexto del proyecto
El proyecto se enmarca dentro del contexto de la 
incipiente museología en el departamento de Nariño. 
Aunque hasta ahora no se ha hecho una investigación 
profunda sobre la historia de la museología nariñense, 
me atreveré a numerar algunos acontecimientos que 
pueden servir para reconstruir esta historiografía y que 
a la vez permitirán, aunque sea superficialmente, cono-
cer el contexto de la museología en la región. 
Sin entrar en detalles, los antecedentes más antiguos 
de coleccionismo en la región, están en las ofrendas mor-
tuorias de las culturas Pasto, Quillacinga y Tumaco, que 
evidencian la importancia que estos individuos le daban a 
productos obtenidos a través del intercambio con culturas 
tan distantes como la Incaica al sur y Sinú al norte4. 
De la misma manera y teniendo en cuenta la enorme can-
tidad de comunidades religiosas5 asentadas en la ciudad de 
Pasto y Nariño durante la época colonial e independentista, 
es probable que la ciudad se haya visto privilegiada con 
colecciones de granado arte quiteño y peruano.
Resulta más complicado establecer, si existieron 
espacios similares a gabinetes de curiosidades durante 
esos años, no obstante, no resulta descabellado pensar 
que comunidades como la Jesuita (que llegó a Pasto en 
1664) se hayan procurado objetos para estudio, debido 
a la apertura de sus aulas de enseñanza. 
Más adelante, poco o nada se puede inferir de la época 
de emancipación. La férrea posición realista que supuso 
el departamento de Nariño, terminó en el aislamiento 
social y geográfico de la zona y en una destrucción casi 
total de los principales centros urbanos. 
4 Para mayor información consultar: URIBE, María Victoria. “Pas-
tos y protopastos: La red regional de intercambio de productos y 
materias primas de los siglos X a XVI d. C.”. Revista Maguaré VIII. 
Universidad Nacional de Colombia. 1986. Bogotá, Colombia. 
5 En sólo un siglo (1550-1664) la ciudad de Pasto ya contaba con 
presencia Franciscana, Mercedaria, Dominica, Agustiniana, Con-
cepcionista y Jesuita. En BASTIDAS, Julián. “Historia Urbana de 
Pasto”. Ediciones Testimonio. 2000. Pasto, Colombia.  
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Quizá, el hito más relevante en materia museológica, 
se produjo apenas a comienzos del siglo XX, cuando 
la prosperidad de la región y la coyuntura política, 
permitieron crear el departamento de Nariño. Por és-
tas y otras causas, no resulta extraño que el erudito y 
abogado Leopoldo López Álvarez, haya sido capaz de 
crear una fastuosa colección, que según una guía de la 
época6 contaba con: “… volúmenes sin cuenta, los más 
viejos y notables cuadros, cerámicas precolombinas, los 
trabajos de fundición de épocas antiquísimas. Armas 
desde el siglo XVI. Eh ahí el conjunto del Museo López 
Álvarez.”. Aunque tal referencia denomina al espacio 
como museo, probablemente se trataba de una colec-
ción particular que se abría a los amigos del propietario 
o a interesados que demostraran hidalguía suficiente, 
según las costumbres de la época.
A esto hay que sumar la apertura del Centro de His-
toria de Pasto en 1910. Órgano predecesor de la actual 
Academia Nariñense de Historia, que por entonces 
realizó enormes aportes a la historia y filología regional 
y además asesoraba al gobierno local sobre los festejos 
y conmemoraciones de carácter patriótico7.
6 “Cali, Popayán y Pasto”. Autor, fecha y sitio de edición desconoci-
dos. Probablemente producido a comienzos del siglo XX. Ejemplar 
consultado en el centro de documentación del Museo de Historia 
Nariñense Juan Lorenzo Lucero en Pasto. 
7 En ALVAREZ, María Teresa. “Años estelares en la historia de la 
Por esos mismos años, bajo una segunda oleada de 
órdenes religiosas que llegaron a la ciudad de Pasto, se 
instalaron Bethlemitas, Carmelitas y Maristas entre otros, 
estos últimos abrieron el Colegio de la Inmaculada en 
1916 y años más tarde crearon una modesta colección de 
animales naturalizados que sobrevivió hasta el año 20008. 
Ahora bien, de aquella época en adelante, son pocas 
las noticias que se tienen sobre instituciones patrimo-
niales en la ciudad, los museos más importantes por su 
envergadura, colección y permanencia son el Museo 
Taminango de Artes y Tradiciones Populares de Nariño, 
que abrió sus puertas en 1989 y que fue levantado gra-
cias a las labores que el Doctor Pablo Morillo Cajiao y 
la señora Catalina Moon de Morgan habían adelantado 
desde los años sesenta9. El Museo del Oro – Regional 
Pasto, abierto en 1985 como producto de los procesos 
de descentralización que las directivas en Bogotá ha-
bían propuesto para evidenciar la presencia de culturas 
cultura en Pasto 1904-1911”. Revista Historia de la Educación en 
Colombia, No 3 y 4 – Doctorado Ciencias de la Educación. Universi-
dad de Nariño. 2001. Pasto, Colombia. 
8 ÁLVAREZ, S. J. Jaime. “¿Qué es qué en Pasto?”. Tipografía y Foto-
grabado Javier. 1985. Pasto, Colombia.
9 MORILLO, Pablo & ZÚÑIGA, Eduardo. “Museo Taminango de Artes 
y Tradiciones Populares de Nariño”. Fundación para la Investiga-
ción y el Desarrollo de Nariño –Milciades Chávez Chamorro, Finmil. 
2010. Pasto, Colombia.
>> Imágen del Museo del Señor Leopoldo López Álvarez, probablemente a comienzos del siglo XX. 
Fuente: “Cali, Pasto y Popayán”. Libro de autor y fecha desconocidos. Archivo Museo de Historia Nariñense. 
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metalúrgicas en Nariño10 y finalmente el Museo de His-
toria Nariñense Juan Lorenzo Lucero, abierto en 1987, 
por iniciativa del Padre Jaime Álvarez.
No obstante hay que reconocer que en los años 
ochenta se abrieron otros tantos museos y colecciones 
privadas, entre aquellos que en la actualidad no existen 
se encuentran, el Museo del Instituto María Goretti, el 
Museo del Señor José Ignacio Obando y el Museo del 
Padre Ignacio Burbano y entre aquellos que aún se 
encuentran funcionando pero a modo de reservas visi-
tables o colecciones privadas respectivamente, están el 
Museo de las Franciscanas (hoy Museo de la Madre Cari-
dad Brader) y el Museo del Maestro Alfonso Zambrano.
Durante los años noventa se abrirían museos como el 
del Carnaval de Negros y Blancos, gracias a los esfuerzos 
de la Secretaría de Cultura Municipal y algunas otras 
colecciones privadas como el Museo del señor Segundo 
Rosero y el Museo Fotográfico de Luis Bernardo Esparza. 
De la misma manera, fueron años en que se promovió 
la creación de museos en otros departamentos de Nariño, 
como el caso del Museo de la Virgen de la Visitación 
10 SÁNCHEZ, Efraín. “El Museo del Oro” en Boletín Cultural y Biblio-
gráfico Vol. 40, número 64. Museo del Oro. 2003. Bogotá, Colombia.
en Ancuya, el Museo del Templo de las Lajas en Ipiales, 
entre otros. De la misma manera, fue una época en que 
se promovió la creación de museos comunitarios, cuyo 
ejemplo más paradigmático es el Museo Comunitario 
del Municipio de Iles, administrado por estudiantes de 
la escuela local.  En la actualidad, la mayor parte de los 
esfuerzos en materia económica, cultural y política se 
han subordinado a la promoción de los museos más 
representativos, razón por la cual, aun existe un amplio 
desconocimiento del patrimonio que se aloja en las 
colecciones municipales y veredales. En mi opinión, 
Nariño es un terreno fértil para la museología, como 
se puede apreciar en esta brevísima cronología, el 
contexto museológico en Nariño está lleno de vacíos 
metodológicos y teóricos que han sido resueltos a 
través de procesos empíricos que hoy podemos ayudar 
a fortalecer y conducir. El Museo de Historia Nariñense 
Juan Lorenzo Lucero, no es diferente en éste sentido. 
La museología ha de jugar un papel fundamental en el 
desarrollo de políticas y estrategias que permitan a la 
institución, posicionarse como una verdadera entidad 
cultural y de repercusión social.
>> Fotografía de los años de construcción de la Centro Cultural “Leopoldo López Álvarez” y el Museo del Oro, regional Pasto. Años ochenta. 
Fuente: Archivo Museo del Oro, Pasto. 
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Además, sea esta la oportunidad para evidenciar la 
importancia de investigaciones históricas que nos per-
mitan examinar con mayor detenimiento los procesos 
específicos desarrollados por instituciones actualmente 
inexistentes y por aquellas que aún continúan en 
funcionamiento, de manera que se puedan detectar 
errores frecuentes y potenciales virtudes. Entre líneas, 
se puede demostrar que la mayoría de iniciativas de 
carácter museológico regional, han sido producto de 
voluntades privadas e incluso individuales, que hoy se 
ven amenazadas por el poco interés y desconocimiento 
de la comunidad.
Es un contexto que obliga a tomar medidas urgentes 
de cara a una renovación del sector museológico y de 
una participación más activa y crítica por parte de la 
comunidad, que necesita apropiarse de éstos espacios 
y usarlos como lugares de representación e incluso de 
acción política.     
>> Aspecto actual del Museo de Historia Nariñense “Juan Lorenzo Lucero”.  Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
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>> Aspecto del patio central del Museo. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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2.1 Justificación a nivel institucional
El Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero, 
ha sido uno de los centros patrimoniales más importan-
tes desde su fundación durante los años ochenta. Se 
fundó como parte de un proyecto integral de investi-
gación cultural llevado a cabo por el S.J. Jaime Álvarez. 
Su constancia y dedicación demuestran que es posible 
llevar a cabo grandes proyectos que ayuden a descubrir 
y divulgar el patrimonio local en búsqueda del mutable 
e indeterminable concepto de identidad.
Quizá por descuido, desinterés o simplemente falta 
de políticas claras que permitieran continuidad en las 
iniciativas, el museo durante la primera década del siglo 
XXI, fue perdiendo impulso de tal forma que durante los 
últimos años fue testigo de una fuerte crisis económica 
que amenazaba con el cierre de sus salas. 
Por fortuna, semejantes desazones llevaron a las 
directivas de la institución a tomar medidas que desem-
bocaron en propuestas académicas, culturales y lúdicas 
que incentivaron la oferta de servicios y la actividad 
educativa del museo. 
Sin embargo, los canales de comunicación no han re-
sultado lo suficientemente llamativos hasta ahora, por tal 
razón, aunque las actividades involucran presentaciones 
teatrales, musicales y visitas guiadas, la demanda no crece.
La pertinencia de este proyecto radica justamente 
en eso, debido a que se construye, como se mencionó 
anteriormente, bajo tres ejes fundamentales (educación, 
comunicación y marketing), se intenta dar respuesta a las 
necesidades más urgentes del museo, en un proceso que 
concatene esos tres procesos y que permita una estructura 
sólida en materia de proyección de oferta educativa.
De la misma manera, parte de los problemas dentro 
del área de la comunicación parten del anquilosamiento 
de la colección en materia curatorial, por lo tanto, sin 
pretender dar respuestas absolutas, entendiendo que 
este proceso requeriría una planeación y ejecución mu-
cho más extensa, busca implementar unas estrategias a 
corto plazo que le permitan a la institución brindar una 
mirada más fresca y reflexiva acerca de las obras del mu-
seo, en búsqueda de mayor motivación para el público 
y el inicio de un estudio crítico de las piezas. 
2.2 Justificación a nivel 
teórico-conceptual 
El presente proyecto se transforma en un ejercicio 
práctico que permite poner a prueba muchos conceptos 
consignados en las investigaciones sobre educación en 
museos que se han producido en países como España, 
Estados Unidos, Brasil y Colombia. Como ha de suponer-
se, los escenarios ideales que muchas veces se plantean 
en los textos no se acoplan a las condiciones actuales de 
un museo provincial en Colombia.
Lo anterior sin embargo, no se traduce en una incapa-
cidad de aplicar la teoría en función de la construcción 
de proyectos sociales, pero si en la necesidad de su 
adaptación. El presente ejercicio por lo tanto, busca 
brindar a los interesados los varios aspectos vinculados 
a la planeación, ejecución y desarrollo del proyecto, de 
modo que a través de la comparación entre la teoría y 
la puesta en marcha de un proyecto se puedan pensar 
algunos conceptos que equivalgan a una museología 
más local y entendida desde el propio contexto de su 
aplicación.
Como es obvio, la experiencia también ha de servir 
para contradecir o poner en cuestión, teorías o modelos 
de acción cuyos resultados se dan por sentado. Claro 
está, que la museología es aún una ciencia en construc-
ción y por lo tanto, mucho está por confirmarse.
Es preciso añadir que el presente trabajo contribuye 
a la profesionalización del sector, le brinda al museo y 
a sus trabajadores, una mirada generosa sobre la labor 
transversal que debe ejecutarse tras cada proyecto y 
cómo ello repercute en un crecimiento de la institución, 
no en el sentido material, sino en una mirada hacia el 
propio gremio de trabajadores de museos, hacia la 
institución como reservorio del patrimonio y hacia los 
públicos para ensanchar los canales de comunicación.   
2.3  Justificación a nivel económico 
Este trabajo representa para el museo un meca-
nismo para fortalecer las relaciones institucionales 
que ha tenido, tiene o podría tener como entidad de 
carácter cultural. En el caso específico de los talleres 
2. Justificación del proyecto
8 Trabajo Colaborativo • Museo de Historia Nariñense
“Cachicando la Historia”, se manifiesta como la oportu-
nidad propicia de generar vínculos sólidos y sobre bases 
profesionales requeridas, de modo que el museo pueda 
conocer estrategias y mecanismos a través de los cuales 
generar proyectos desde la mirada museológica y pro-
fesionalizante del sector, de cara a un reconocimiento 
económico por parte de instituciones públicas como 
el Ministerio de Cultura y las Secretarías, cuando éstas 
abren convocatorias públicas para acceder a estímulos 
de diversa índole.
De la misma manera, el proyecto contribuyó a encon-
trar aliados del sector privado; desde la producción del 
material como impresores y técnicos en edición, hasta 
el encuentro de personas que desinteresadamente ayu-
daron a la culminación de la elaboración de las cartillas 
y otras piezas producidas. Ello repercute en la construc-
ción de cadenas de producción a las que el museo puede 
acceder y al conocer su funcionamiento interno y el tipo 
de contraprestaciones que puede brindar (no en todos 
los casos, económicas) se pueden convertir en coyuntu-
ras de largo aliento que a la vez y con toda seguridad se 
irán transformando y convocando a nuevos aliados.
Finalmente, al ser un proyecto de carácter educativo 
con toda seguridad se vinculará a escuelas, colegios 
e instituciones de formación básica, eventualmente a 
universidades y centros de educación media y superior. 
A través de estas alianzas, el museo podría encontrar 
mecanismos para su sustento y para la construcción de 
actividades de intercambio que generen recursos para 
el propio claustro.   
Imágenes de varios grupos escolares que han visitado el museo a 
partir del proyecto “Cachicando la Historia”. 
>> Visita del Colegio Chambú. Septiembre de 2012
Fuente: Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero.
>> Visita Institución Aurelio Arturo. Octubre de 2012
Fuente: Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero.
>> Visita del Colegio INEM Pasto. Noviembre de 2012.
Fuente: Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero.
>> Aspecto interior de la Sala de Independencia y República. 
(2013) Fuente: Archivo Camila Betancourt.
9Trabajo Colaborativo • Museo de Historia Nariñense
10 Trabajo Colaborativo • Museo de Historia Nariñense
>> Aspecto de la Sala de Arte Colonial y Religioso. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
3.1 Consideraciones previas
3.1.1 Breve Reseña del Inmueble
A comienzos del siglo XX, en la intersección entre la 
calle 18 con la carrera 29 (antiguamente denominada 
Calle de Tundamá), el señor Cesar Moreno levantó dos 
fastuosas casonas independientes, ambas con patios 
interiores y en una disposición de tipo claustro que 
aunque obedece a cánones coloniales hoy se traducen 
en el denominado estilo republicano. Años más tarde, 
ambos inmuebles fueron adquiridos por el Señor José 
Delgado quien los unió y a su muerte heredó la enorme 
construcción a la Señora Eduoxia Villota de Delgado, su 
esposa. En 1955 la señora Villota decide donar al Padre 
Jaime Álvarez, la casona para alojar ahí un “centro de 
ayuda apostólica y cultural de orientación espiritual, 
moral y material a los más necesitados”11. Así en 1959, 
el Padre Álvarez decide traer a la congregación de las 
hermanas de la Presentación para que administraran 
el centro que desde 1962 empezó a funcionar bajo el 
nombre de “Hogar de Cristo”. No obstante, en la casona 
también funcionó la emisora “Ecos de Pasto”, la Librería 
y Tipografía “Javier”, un Consultorio Médico y Odontoló-
gico para gente de escasos recursos y finalmente el 14 
de diciembre de 1974, se funda el Museo Juan Lorenzo 
Lucero de Historia Nariñense, con una enorme colec-
ción que el padre Álvarez había acopiado debido a su 
enorme interés en la historia regional y según consta en 
una placa dispuesta en el propio museo, el sacerdote a 
modo de acto simbólico reabrió las puertas del museo 
en junio de 1987 con motivo del 450 aniversario de la 
fundación de San Juan de Pasto. 
Años más tarde, en 1995 la edificación sufrió los aba-
tes de un voraz incendio, que obligó a la dirección del 
claustro a realizar un proceso de restauración, llevado a 
cabo por los arquitectos Mauricio Conto, Roberto Erazo 
y Luz Eugenia López. 
De aquella época en adelante, la casona ha sufrido 
algunas modificaciones a su estructura primigenia, 
debido a diversas causas, algunas de los más importan-
tes se resumen al cerramiento de uno de sus costados 
para instalar ahí un almacén y la clausura de una de las 
entradas de la actual sala de exposiciones temporales 
del museo.
Es importante mencionar aquí, que el museo ocupa 
la parte correspondiente a una de las casas que fueron 
levantadas primigeniamente, la otra parte sigue pres-
tando servicios sociales bajo la denominación de “Casa 
Mariana”, nombre que comúnmente usa la población 
para referirse a la totalidad del inmueble.
11 ENRÍQUEZ, Martha, MESÍAS, Oswlado y ORTEGA, Ramón. “Pasto 
Republicano. Estudio Histórico y gráfico de la Arquitectura Repu-
blicana en san Juan de Pasto”. Institución Universitaria CESMAG-
CEDENAR. 2005. Pasto, Colombia. 
3. Información levantada
>> Señora Eudoxia Villota de Delgado, donadora del inmueble que 
hoy ocupa el museo.  Fuente: Archivo Museo de Historia Nariñense. 
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Respecto a su estilo, ya se mencionó que pese a ser 
una construcción levantada a comienzos del siglo XX, su 
tipología de claustro obedece al estilo colonial, por lo 
cual no resulta desconcertante la presencia de sus dos 
patios descubiertos y rodeados de columnas y baranda-
les en madera que reparten las diferentes habitaciones 
que originalmente han debido ser al menos veinte y que 
hoy alojan nueve salas expositivas.
3.1.2 Breve reseña 
del Padre Jaime Álvarez
El Sacerdote Jaime Álvarez Vásquez nació en Frontino 
(Antioquia) el 20 de julio de 1917 y recibió su orden sacer-
dotal el 1 de noviembre de 1942, realizando sus primeros 
votos el 31 de mayo de 1947. Durante esos años fue desti-
nado como profesor en el colegio San Francisco Javier de 
Pasto, donde ejerció docencia durante 3 años. En 1949, 
fue trasladado a Cartagena, donde desarrolló un minis-
terio sacerdotal que se extendió a la escritura y la radio. 
Según su biógrafo, S.J. Hernando Muñoz González, en 
aquella ciudad, el Padre Álvarez impulsó la llamada “Obra 
de San Francisco”, que se trató de la reconstrucción del 
Convento del mismo nombre, rehabilitando el Templo 
de la Tercera y estableciendo el Teatro Claver, hoy Teatro 
Colón. El resto del Convento fue adecuado para prestar 
varias obras educativas y sociales.
Así mismo, orientó la Congregación Mariana de 
Caballeros y se encargó de los programas radiales “La 
Voz del Pueblo” y “La Hora Católica”, espacio heredado 
del también sacerdote Rafael García Herreros, así como 
también, fue el responsable del folleto “Píldoras y gotas 
antiprotestantes” y un sinnúmero de obras evangeliza-
doras que ejecutó en el edificio de San Francisco. 
En 1955, sus superiores lo destinaron nuevamente a la 
ciudad de Pasto, donde transcurriría los siguientes 46 años 
de su vida hasta su fallecimiento en 2001. Durante esos 
años, desarrolló una intensa actividad religiosa fundando 
la Funeraria San José y la denominada Casa Mariana, que 
prestó servicios como hogar de beneficencia (Hogar de 
Cristo) y como consultorio Médico y Odontológico.
Así mismo promovió una intensa producción cultural 
en la región, que estimuló a través de su programa 
“Charlas de Orientación” en la Emisora “Ecos de Pasto” y 
la Tipografía y Librería “Javier” donde publicó una enor-
me colección de librillos y revistas, buscando prestar un 
>> El Padre Jaime Álvarez durante la visita de Álvaro Gómez Hurtado a la ciudad de Pasto en 1986.  
Fuente: Archivo Museo de Historia Nariñense. 
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servicio de divulgación cultural y editando a académicos 
de áreas diversas que fueren sus íntimos colaboradores. 
Hoy en día, la revista “Cultura Nariñense”, “Qué es qué 
en Pasto”, “Este día en San Juan de Pasto” y la “Biblioteca 
Popular Nariñense de Bolsillo”, son textos de obligada 
consulta para historiadores e interesados en la cultura 
de la región.
Bajo esa premisa y con el propósito de acercar a todo 
el pueblo pastuso a su cultura, historia y tradición, fundó 
en 1974 el Museo Juan Lorenzo Lucero de Historia Nari-
ñense en homenaje al ilustre sacerdote jesuita nacido en 
Pasto y que desarrolló una intensa labor evangelizadora 
en las selvas del Caquetá y los colegios de Quito y Popa-
yán durante la colonia. Para tales propósitos dispuso las 
piezas que le habían sido donadas por muchos pastusos 
interesados en preservar el patrimonio de la ciudad y 
el departamento. En 1994 escribió: “Gracias a mi larga 
permanencia en Pasto, he podido conocer muy bien la 
historia y cultura nariñense y el resultado ha sido un mu-
seo muy visitado y varios libros de historia que me han 
servido para ser admitido en las Academias Colombiana 
de Historia Eclesiástica, Nariñense de Historia y Centro 
de Historia de Santafé de Antioquia”. 
Efectivamente, al día de hoy, los enormes esfuerzos 
del Padre Álvarez en materia cultural, se encuentran 
inmortalizados en el Museo Juan Lorenzo Lucero de 
Historia Nariñense.  
3.2 Estado actual del 
Museo de Historia Nariñense 
Juan Lorenzo Lucero
La siguiente reseña busca dar un panorama de las ge-
neralidades del museo, sin ahondar en temas de índole 
administrativa o museológico, aunque haremos especial 
énfasis en las áreas de públicos, educación, marketing 
y museografía que serán de nuestra competencia y a 
las cuales se ha de responder mediante las tareas que 
realizaremos. 
Así, buscamos tener un contexto más o menos claro 
y brindar un estado actualizado del museo en varias 
áreas, con el fin de poder enfocar el trabajo posterior 
desde el conocimiento de todos los aspectos que le 
fueran competentes.
3.2.1 Emplazamiento, contexto 
y características generales 
El Museo Juan Lorenzo Lucero cuenta con una ubi-
cación privilegiada, haciendo parte del desarticulado 
conjunto12 que hoy conforma el denominado “Centro 
12 Decimos desarticulado, porque el centro histórico de Pasto, carece de 
Histórico de Pasto”. Además, la colección se halla en 
una construcción que como se mencionó en parágrafos 
anteriores tiene alto valor arquitectónico y por supuesto 
cultural. De igual forma, por su locación se encuentra 
muy cercano a otros puntos de interés patrimonial 
como iglesias, monumentos y teatros, así como también 
de museos importantes para la ciudad como el Museo 
Taminango de Artes y Tradiciones Populares de Nariño, 
el Complejo Cultural del Banco de la República (Centro 
Leopoldo López Álvarez y Museo del Oro), el Museo 
Zambrano y el Museo Madre Caridad Brader entre otros.
Ahora bien, la pertinencia de su ubicación también 
obedece a su vocación y tipología museal. Respecto a 
su contenido, es un museo eminentemente histórico, 
por lo cual, su ubicación dentro del anillo patrimonial 
del centro de la ciudad resulta adecuada y coherente a 
sus propósitos. 
Según la zona geográfica que pretende abarcar, el 
museo se supone en un contexto departamental, esto 
es, que su colección debería dar cuenta de la historia to-
tal del departamento de Nariño. Si bien, su localización 
en la capital departamental podría ofrecerle facilidades 
a la hora de la recolección y acopio de información, el 
museo por ahora dispone de una enorme colección 
que da cuenta de la historia de Pasto pero desatiende la 
exhibición de los procesos que se han desarrollado en el 
resto de municipios.
Según la propiedad, el museo es una institución 
privada que depende de la “Fundación Juan Lorenzo 
Lucero”, que a su vez es administrada por la comunidad 
Jesuita de la Ciudad. Ésta tiene a su cargo otras institu-
ciones como el “Colegio Javeriano” y la “Emisora Ecos de 
Pasto” entre otros. La coyuntura que aunque hoy parece 
no brindarle suficientes apoyos al museo, podría con-
vertirse en una alianza realmente articulada que provea 
público regular y publicidad constante al museo.
Y finalmente, so pena de resultar redundante pero 
avalados por la clasificación que de los museos hace 
Francisca Hernández Hernández13, podemos decir que 
según su vocación, el Museo Juan Lorenzo Lucero de 
Historia Nariñense, es un museo histórico ya no solo ate-
niéndonos a su acervo sino también a su interés de con-
vertirse en un centro de protección y preservación del 
patrimonio de la ciudad de Pasto y del departamento 
unidad debido a los múltiples movimientos urbanísticos que han con-
vertido la zona, es un espacio ecléctico donde viviendas modernas que 
no ostentan mayores valores patrimoniales conviven con edificaciones 
que pueden datar de épocas coloniales. Por esa misma razón, la Se-
cretaría de Cultura de la Ciudad y otras entidades competentes no han 
podido crear y ejecutar una política clara de protección.
13 HERNÁNDEZ, Francisca. (2002). Aproximación a una tipología de 
museos en Revista de Museología No 24-25. Madrid: ---
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de Nariño, toda vez que ha sido una zona de importante 
valor histórico y cultural para la nación.   
Finalmente, es fundamental para el museo que 
se permita replantear su nombre por algunas de las 
razones antes mencionadas y otras que extenderemos 
en secciones posteriores. Por lo pronto, la nominación 
“Museo Juan Lorenzo Lucero de Historia Nariñense”, 
parece demasiado extensa y poco permisiva en térmi-
nos de identidad gráfica, de igual forma ya se mencionó 
que quizá la colección no es incluyente respecto a la 
extensión geográfica que se desea vincular, por lo cual, 
las futuras políticas de adquisición que se implementen 
serán fundamentales para conservar la palabra Nariño o 
bien cambiarla por Pasto.
Además por ahora, sugerimos cambiar el orden de los 
términos que conforman el nombre del museo, dando 
prominencia a la tipología de su colección y no al ho-
menaje que se rinde al presbítero Juan Lorenzo Lucero, 
por lo cual, el museo pasaría a denominarse: “Museo de 
Historia Nariñense - Juan Lorenzo Lucero”.
3.2.2 Disposición interna del 
Museo Juan Lorenzo Lucero 
de Historia Nariñense
Como se mencionó, el museo funciona hoy en una 
casa republicana que fuere producto de la unión de dos 
viviendas, el museo ocupa el espacio de una de aquellas 
viviendas primigenias y hoy enfrenta graves problemas 
de rebosamiento puesto que han tenido que ceder 
algunos espacios a terceros para hacerse a recursos por 
arrendamiento y además no cuentan con un proyecto 
museológico que les permita estimar un espacio de 
depósito, ni una correcta distribución de las salas y 
colecciones para generar más espacios de flujo. Bajo esa 
premisa el museo cuenta con ocho salas, patio, capilla, 
oficina de información y sanitarios. A continuación brin-
damos una breve reseña de cada espacio:
- Patio: se trata del patio central de la casona y es un es-
pacio que cuenta con colecciones variadas que tienen 
en común su envergadura, pero que no se encuen-
tran ligadas por ninguna especie de guión curatorial. 
Entre ellas, sobresalen el piso del primer seminario 
Jesuita de la ciudad de Pasto, los bustos de Agustín 
Agualongo, las rejas y bancos originales de la Plaza de 
Nariño, cuando éste era un parque y una colección de 
bustos de nariñenses ilustres, entre otras.
- Sala de Objetos Prehispánicos: una sala que cuenta con 
una amplia colección de cerámica del denominado 
“Complejo Cultural altiplano Nariñense”, conforma-
do por las culturas Pasto, Quillacinga y Abad y fruto 
>> Patio Central. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
>> Sala de Objetos Prehispánicos. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
>> Sala de Arte Colonial y Religioso. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
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de tres etapas estilísticas, Piartal, Tuza y Capulí. Así 
mismo, hay algunas piezas de la cultura Tumaco y un 
par de objetos pertenecientes a culturas del Ecuador 
y grupos indígenas que actualmente viven en el de-
partamento. Con lo dicho, no debe suponerse que la 
disposición corresponde a los criterios anteriormente 
mencionados. En la actualidad las piezas se han 
organizado casi exclusivamente respondiendo a la 
similitud formal de los objetos.
- Sala de Arte Colonial y Religioso: una muestra del 
arte colonial producido en la región y ampliamente 
influenciado por la escuela quiteña que por entonces, 
era un centro de producción artesanal y con la cual, 
por su cercanía a Pasto, se entablaron estrechos víncu-
los. Así mismo hay una enorme colección de objetos 
litúrgicos de variada data, entre los que sobresalen 
hermosas casullas, algunas de las cuales fueron pre-
sumiblemente elaboradas por Juana la Loca, como un 
regalo a la ciudad de Pasto. Finalmente, otras piezas 
importantes de la colección, son los cuadros de Isaac 
Santacruz, retratos de algunos afamados religiosos de 
la región y una colección de textos litúrgicos.
- Sala de la Independencia y República: en esta sala se 
hace una aproximación a la resistencia que Pasto 
supuso a las tropas independentistas, hay objetos 
como balas de cañón, armamento, mapas y pinturas 
conmemorativas que hablan de tales temas. Así 
mismo, se presenta una enorme colección de objetos 
que hablan de la cotidianidad de los pastusos de la 
segunda mitad del siglo XX, así como la contribución 
que estas tierras tuvieron a la guerra de los mil días 
y otros acontecimientos importantes. Finalmente, la 
sala hace un recorrido por algunos de los hechos y 
personajes más importantes de la vida de la ciudad a 
finales del siglo XIX y comienzos del XX. Además, en 
la sala se encuentran depositadas dos enormes colec-
ciones, una de fotografías y otra de instrumentación y 
elementos médicos de comienzos del siglo XX.
- Sala de Autores Nariñenses: es un pequeño espacio 
que se enorgullece de ser uno de los mayores acervos 
en la ciudad, de producción literaria de autores nari-
ñenses, cuenta con una variada selección de libros, 
revistas, periódicos y otros documentos que van 
desde mediados del siglo XIX hasta la segunda mitad 
del siglo XX, así como fotografías y retratos de ilustres 
plumas de Nariño como Felipe de la Rosa, Alejandro 
Santander y Rafael Sañudo, entre otros.
- Sala del Padre Jaime Álvarez: un pequeño cuarto que 
conserva objetos de uso cotidiano del que fuere el 
fundador del museo y que ofrece un recorrido por su 
vida, sus obras religiosas y su producción de carácter 
cultural y académico. 
>> Sala de Independencia y República. 
Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
>> Sala de Autores Nariñenses. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
>> Sala del Padre Jaime Álvarez. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
 Entre algunas de las obras destacadas de este espacio 
está un enorme Cristo de madera que fue donado al 
religioso por el ilustre artesano y tallador de madera, 
el maestro Alfonso Zambrano.
- Sala de San Ezequiel Moreno Díaz: es una sala contigua 
donde se hace un breve recorrido por algunos de los 
momentos más importantes del Santo, por su paso 
por Pasto y su labor como Obispo de estas tierras. En-
tre otros objetos, se conserva el mobiliario, la ropa y 
los cilicios del religioso, algunas pinturas y fotografías, 
así como un enorme emblema que usó en la ceremo-
nia que daría paso al nuevo siglo (1900).
- Centro de Documentación: es una enorme biblioteca 
que actualmente no se encuentra en uso, porque no 
existe una correcta catalogación u ordenamiento de 
los textos ahí depositados. Tiene una extensa colec-
ción de libros que recolectó el propio Padre Jaime Ál-
varez y que contienen importante bibliografía para la 
construcción de la historia y la cultura del suroccidente 
colombiano. Ocasionalmente se conceden permisos a 
académicos, investigadores e historiadores para que 
accedan a la sala y consulten el material disponible.
- Sala de las Máquinas: llamada así porque muestra 
una amplia selección de máquinas que empezaron a 
llegar a Pasto a comienzos del siglo XX y que ofrecen 
al visitante la posibilidad de ver como la modernidad 
llegó a la ciudad a través de máquinas de coser, de 
escribir, de imponentes litografías y de minúsculas 
bombillas. Es sin embargo, uno de los espacios más 
desorganizados y desatendidos del museo, porque 
no existe orden jerárquico para la distribución de los 
objetos ni un correcto guión curatorial que pueda 
ofrecer sin necesidad de otras explicaciones, las ideas 
anteriormente expuestas.
- Capilla: es un pequeño espacio dedicado a la Virgen 
de la Purificación y que exhibe algunas piezas de 
impecable manufactura como un retrato de San Eze-
quiel Moreno elaborado por Isaac Santacruz, cuadros 
coloniales y litografías del siglo XX. Ofrece sus servi-
cios como templete eucarístico todos los días, por lo 
cual se convierte en un espacio para propiciar la visita 
de públicos potenciales.
- Sala de Exposiciones Temporales: es un espacio que 
ha dependido en gran medida de la voluntad de las 
direcciones que han tenido a su cargo el museo. Las 
dos anteriores direcciones le apostaron a las exhibi-
ciones conmemorativas y a muestras de arte regional. 
En contraste, la actual dirección se ha reservado el 
montaje de nuevas exhibiciones en tanto no exista un 
plan museológico que permita orientar el accionar de 
este espacio. Por lo pronto, la sala exhibe una muestra 
de dibujos realizados para inmortalizar los rostros de 
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>> Sala San Ezequiel Moreno. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
>> Centro de Documentación. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
>> Sala de las Máquinas. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
algunos de los más importantes intérpretes y músicos 
de la región, así como un enorme confesionario que 
perteneció a la Iglesia de San Juan.
- Oficina de Información: Es un punto que atiende 
los asuntos administrativos de la Fundación Juan 
Lorenzo Lucero y la denominada “Casa Mariana”, en 
un pequeño cubículo se encuentra la dirección del 
museo, que cuenta con una pequeña biblioteca con 
textos de recurrente consulta de la que a veces hacen 
uso, investigadores y académicos.
3.2.3 Administración
El museo adolece de un plan estratégico en materia 
administrativa, salvo las ayudas que recibe de la Funda-
ción Juan Lorenzo Lucero, los aportes por taquilla y los 
eventuales presupuestos que recibe por el arriendo de 
una de sus salas, la institución no cuenta con un verda-
dero plan que le permita pensar si quiera en convertirse 
en una institución cuando menos autosostenible. Eso sí, 
el museo tiene potenciales recursos que explotar, como 
su centro de documentación o los talleres escolares que 
ha empezado a implementar.
En materia de alianzas interinstitucionales, la gestión 
se resume a los vínculos existentes con los organismos 
que dependen de la administración de la comunidad 
Jesuita (Colegio Javeriano, Emisora Ecos de Pasto, Casa 
Mariana entre otras) y la precaria organización que ha 
promovido la Oficina de Turismo y la Secretaría de Cul-
tura de la Gobernación de Nariño.
Respecto al personal con el que actualmente cuenta 
el museo, este se reduce a dos personas, su directora 
Erly Patricia Derazo y una persona encargada de la se-
guridad y el aseo del resto del inmueble. Es quizá uno 
de los aspectos críticos del museo, puesto que como ha 
de suponerse, el personal vinculado no da abasto para 
las muchas tareas que el museo exige. 
 
3.2.4 Investigación
Uno de los grandes problemas del museo, es la poca 
información con la que cuentan sobre las piezas de la 
colección. La mayoría de los objetos fueron donaciones 
que el Padre Jaime Álvarez recibió de personas sobre las 
cuales hoy no se tiene mayor información. Por lo cual, 
muchas piezas de la muestra temporal se exhiben hoy 
sin más información que sus materiales y su función. En 
contraste, durante los años de mayor gestión del Padre 
Jaime Álvarez, se hizo una intensa investigación sobre 
muchos aspectos de la historia y cultura de Nariño, que 
como se mencionó anteriormente quedarían materializa-
dos en una abundante producción literaria; revivir tales 
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proyectos e incentivar la vinculación con organismos 
como la Academia Nariñense de Historia y los pregrados 
en historia de las universidades de la ciudad, pueden ser 
medidas de inmediato impacto que pueden servir para 
empezar a llenar los vacíos existentes en materia de 
información en el museo.
 
3.2.5 Administración de colecciones
En materia de inventario y catalogación, gracias a la 
enorme colaboración de la Fundación Mundo Espiral, se 
logró hacer el levantamiento de la colección de objetos 
prehispánicos y de las piezas de arte colonial y religioso 
del museo. Sin embargo, aún queda mucho por hacer, 
y la mayor parte de la colección no ha sido catalogada. 
Se sabe, que en los años ochenta el museo hizo un in-
ventario preliminar con ayuda de Colcultura, al parecer 
este nunca se terminó y hoy reposan algunas fichas de 
inventario que sin embargo ya de poco sirven. El reto 
del museo, es obtener un inventario y facilite catego-
rizar su extensa y variada colección, entre otras cosas, 
porque eventualmente algunos libros de la biblioteca se 
prestan a usuarios y algunas de las piezas deberían te-
ner tratamiento de conservación preventiva que tendría 
que consignarse en ocasionales fichas de inventario.
También, es importante señalar que los inventarios 
elaborados por la Fundación Mundo Espiral, se entre-
garon en archivos digitales, lo cual facilita su consulta y 
cotejamiento. No obstante, se sugiere realizar un inven-
tario físico que permita tener copias en caso de pérdidas 
o daños. 
Dicho lo anterior sobra aclarar, que la marcación de 
las piezas hoy resulta inútil, puesto que no hay forma 
de comparar con ningún inventario digital o físico. De 
la misma forma se sugiere, evitar pegar cédulas sobre 
las piezas o realizar acciones que puedan deteriorar las 
obras expuestas a la hora de realizar la marcación. 
Finalmente, el museo no cuenta con un depósito, por 
lo que la totalidad de la colección se encuentra exhibida 




Respecto a restauración, hay que decir que la Fun-
dación Mundo Espiral realizó un par de intervenciones 
sobre piezas concretas cuyo estado amenazaba ruina y 
por lo cual se decidió hacer una completa restauración. 
Quizá, la restauración más importante sea la ejecutada 
a una figura de vestir que data de la época colonial. Res-
pecto a conservación preventiva hay serios problemas 
que atender, la variedad de piezas y de materiales com-
prometidos se convierte en un enorme reto que entre 
otras se agrava porque hay condiciones de seguridad, 
humedad, temperatura, iluminación, agentes conta-
minantes, plagas y riesgo volcánico, que amenazan 
constantemente las colecciones. 
En la actualidad no existen protocolos de atención a 
las piezas, por lo que se recomienda realizar el inventa-
rio de las piezas, para tener claridad sobre las tipologías 
con las que cuente el museo y empezar a elaborar pro-
tocolos específicos para cada grupo de objetos.
3.2.7 Públicos
Buscando tener una visión clara de los públicos que 
frecuentan el museo, decidimos tomar como marco 
de referencia los cuestionarios que el Programa Red 
Nacional de Museos ofrece en su manual de “Comu-
nicación + Educación en un museo”14. Así en materia 
de públicos se puede advertir un conocimiento más 
intuitivo que fundamentado en un seguimiento espe-
cífico por parte del museo. El único control que se lleva 
para determinar cuántas personas entran al museo 
es a través del cálculo por venta en taquilla. Como 
se espera, esto arrojará una cifra cuantitativa que en 
realidad no ha resultado significativa en lo respectivo 
al área de públicos, por lo cual, no existe al menos un 
consolidado actual o un promedio de ventas mensual. 
Se supone, eso sí, que con fines de contabilidad del 
museo se hace un control mensual.
En lo concerniente a prestación de servicios, solamen-
te en los últimos meses se ha hecho una clasificación 
de los visitantes atendiendo a criterios de servicios que 
reciben. Esto, es producto del proyecto “Cachicando la 
Historia”, que se trata de un taller que incluye la entrega 
de un material didáctico a niños de 8 a 16 años y a los 
cuales no se les cobra ningún valor por ingreso. Ello ha 
permitido conocer que en los últimos meses, alrededor 
de 3.000 niños han sido beneficiados con el proyecto en 
curso y se proyecta que para el año 2013 la cifra pueda 
ascender a unos 6.000 niños. En contraste, el museo no 
cuenta con cifras acerca de la gente que ha usado los 
recursos del centro de documentación o aquellos que 
han visitado el museo parcialmente.
Es claro, según los trabajadores del museo que los 
públicos recurrentes son escolares y universitarios, cuyas 
motivaciones giran alrededor de los Programas Educati-
vos Institucionales (PEI) en el caso de los colegios  y los 
ejercicios de investigación en carreras como literatura, 
historia, antropología u otras en el caso de universidades; 
14 RODRÍGUEZ, María y MORA, Margarita. “Comunicación + Educa-
ción. Nociones Básicas”. Ministerio de Cultura, Museo Nacional de 
Colombia y Red Nacional de Museos. 2009. Bogotá.
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por el contrario, las familias y los turistas no representan 
un público considerable para el museo. 
Por supuesto, la mayoría de visitantes provienen de la 
ciudad o de los corregimientos del sector rural de munici-
pio, aunque es recurrente la visita de turistas que vienen 
de Bogotá, Cali, Popayán, Medellín y Manizales, así como 
de Inglaterra, Holanda, Francia, Alemania, USA y Ecuador.
Por otro lado, los medios más efectivos para convocar 
al público han sido dos, el primero es el “voz a voz”, que 
ha sido la forma de transmisión más común para el mu-
seo y el segundo ha sido la vinculación con medios de 
comunicación locales como las emisoras “Ecos de Pasto”, 
“Todelar”, el periódico “Diario del Sur” y los canales de 
televisión regionales como “CNC”. 
En cuanto al comportamiento de los visitantes, se su-
pondrán las dificultades que se tiene a la hora de atender 
a los enormes grupos de niños que llegan al museo, sobre 
todo, cuando no hay personal suficiente, una correcta 
disposición de los objetos, ni señalización que facilite 
algunas tareas. En lo que respecta a las personas que 
vienen con intereses académicos o similares es regular 
que visiten el museo en grupos no muy grandes y que 
busquen las áreas del museo competentes a sus investi-
gaciones, en el caso de los investigadores más especiali-
zados, es frecuente la visita al centro de documentación, 
pero no la visita al resto del museo. 
Respecto a otros museos de la zona, el público mani-
fiesta haber visitado el Museo del Oro – Pasto y el Museo 
Taminango de Artes y Tradiciones Populares de Nariño, 
con lo que queda evidenciada, la importancia de la cer-
canía entre estos tres centros y como ellos son porción 
fundamental de la denominada “Ruta de los Museos”15.
Respecto a la frecuencia de las visitas y su duración, 
cabe decir que los pocos cambios que ha sufrido la 
exposición permanente junto con la pobre oferta que 
actualmente se brinda en materia de exposiciones 
temporales, redunda en el hecho de que los potenciales 
visitantes no deseen entrar nuevamente al museo. Por 
otro lado, se estima que el recorrido puede durar entre 
45 minutos y una hora y media, siendo el promedio 
general, una hora.
En lo que al recorrido respecta, hay serios problemas 
con el guión curatorial, porque aunque se ha querido 
hacer un recorrido cronológico, la disposición interna de 
la casona no ha permitido una distribución adecuada, ra-
zón por la cual, generalmente las visitas son guiadas por 
el encargado del museo y es ésta persona la que debe 
conducir a los visitantes en el recorrido “ideal”. 
15 OFICINA DEPARTAMENTAL DE TURISMO. (2008). La Ruta de los 
Museos…Reconstruyendo Senderos. Pasto: Gobernación de Nariño.
En cuanto a la iluminación, la casona resulta muy os-
cura y no existen los modos de contar con rieles o focos 
ajustables que permitan dirigir la atención a ciertos 
puntos o que tenga algún fin comunicativo; algo seme-
jante sucede con los contenidos y textos informativos, 
porque la gráfica se encuentra desarticulada, algunas 
piezas no cuentan con información y no existen paneles 
explicativos o introductorios, lo cual hace imposible la 
visita realmente comprensible sin la compañía del guía.
Del mismo modo, tampoco existen políticas de selec-
ción de piezas representativas o piezas del mes, aunque 
el público generalmente se siente atraído por algunos 
objetos que eventualmente podrían servir para realizar 
actividades de esta naturaleza.
Finalmente, agregamos que en los últimos años, 
el museo ha abierto un blog y un perfil en facebook y 
twitter, lo que le ha permitido tener un feedback que 
sin embargo resulta escaso y con el cual no se puede 
construir un corpus para poder determinar cuál es el 
grado de satisfacción del visitante.
3.2.8 Atención al público 
y accesibilidad
Para empezar el museo no cuenta con información ni 
exterior, ni folletos o brochures que permitan ofrecer a 
los visitantes información esencial sobre horarios y tarifas, 
tampoco tiene señalización que permita inferir los accesos, 
las zonas de servicio y los recorridos y como se mencionó 
en el apartado anterior, tampoco cuenta con información 
en sala, suficiente, oportuna, de legibilidad adecuada, 
gráficamente homogénea y/o en otros idiomas.
En contraste, la recepción o punto de información 
resulta un espacio de flexibilidad, en donde el visitante 
puede adquirir sus boletos y guardar su ropa u objetos 
personales si así lo requiere, así como obtener infor-
mación sobre el museo, los servicios educativos y las 
actividades que se realizan. Aunque como se mencionó, 
el museo cuenta con poca información sobre su colec-
ción, por lo cual, es una tarea a la que se debe responder 
prioritariamente. 
Finalmente, es bueno agregar que el museo, cuenta 
con un sanitario que es de uso común para damas y 
caballeros y para visitantes y trabajadores del museo y 
la Casa Mariana. En caso de un incremento de visitantes, 
el baño podría no ser suficiente.
En lo concerniente a accesibilidad, el museo no 
cuenta con los mecanismos para atender a públicos con 
movilidad reducida pero si ha tenido la oportunidad de 
guiar a públicos con necesidades educativas especiales, 
con mediana desenvoltura. 
3.2.9 Educación
Como se mencionó, el conocimiento que se tiene a 
propósito de las piezas de la colección es bastante bajo, 
sumado a eso el poco control que existe en materia de 
administración de colecciones, dificulta a la actual admi-
nistración la posibilidad de crear programas educativos, 
materiales didácticos o una programación cultural intensa.
Sin embargo, el proyecto “Cachicando la Historia” ha 
proporcionado una exitosa experiencia al museo, pues-
to que ha partido del reconocimiento de los espacios y 
algunos de los objetos más atrayentes de la colección 
para configurar un itinerario por el museo, a través del 
cual, los niños y jóvenes reconocen porciones funda-
mentales del patrimonio que aloja el museo.
No obstante, un aspecto que podría complemen-
tar y acoplar el proyecto a los currículos escolares es 
justamente la participación del cuerpo docente de las 
instituciones, a través de visitas previas y a través de 
la creación de guías de visita anexas a la actividad, se 
puede sacar mucho mayor provecho a la visita escolar 
porque como se entenderá, los talleres pueden exten-
derse hasta el aula.
Ahora bien, en cuanto a una potencial oferta de ser-
vicios educativos, se podría contemplar la realización de 
conferencias, coloquios y eventos académicos a partir 
de investigaciones que se realicen sobre obras de la 
colección o aquellas que se hayan elaborado a partir de 
las obras depositadas en el centro de documentación. 
Y finalmente se necesita intensificar una participación 
activa por parte de la comunidad, que afortunadamente 
se ha ido acercando cada vez más al museo, debido a 
una intensa oferta de conciertos, presentaciones y 
eventos que se han desarrollado al interior del museo. 
Aunque algunas de estas actividades no se articulan efi-
cazmente con el guión del museo, aspecto que supon-
dría una optimización de la labor del museo desde sus 
actividades de extensión como fórmula de atracción del 
público potencial hacia sus exhibiciones permanentes. 
3.2.10 Museografía  
Tomando la premisa de que la exposición es un me-
dio de comunicación, hay que decir que la estructura de 
la exposición que ofrece el Museo Juan Lorenzo Lucero, 
parte de lo que Ángela García Blanco denomina esque-
mas de Causación y Secuencia usando el método crono-
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>> Busto en piedra de Agustín Agualongo. Piezas como ésta que podrían resultar fundamentales para la elaboración de nuevos guiones 
curatoriales que cuenten procesos puramente regionales, se encuentran hoy flotantes a causa de la poca información que se tiene sobre su 
origen o elaboración. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
lógico como clave asociativa. Por supuesto, todo esto se 
ha hecho de forma empírica, ya que por ejemplo, algunas 
piezas se encuentran dispuestas en períodos históricos a 
los que no pertenecen o se hacen asociaciones forzadas 
que desdibujan el guión que se ha querido plantear. Cabe 
señalar, que además el museo no cuenta con un docu-
mento escrito que al menos esquematice superficialmen-
te los objetivos planteados desde la curaduría. 
Respecto a la comunicación es muy poco lo que 
ha podido hacer el museo, debido especialmente a la 
carencia de recursos. Esto ha desembocado en la mala 
organización de los objetos que no contribuye a un 
eficaz entendimiento del mensaje expositivo, a unas vi-
trinas que no permiten la flexibilidad de las exhibiciones 
y a la carencia de material gráfico o visual que permita 
obtener más información, por lo cual se hace obligatoria 
la presencia del guía, para que suministre la enorme 
cantidad de información inexistente en sala.
Respecto a la legibilidad de textos y otros, hay que de-
cir que dentro del recorrido se reconocen varios errores 
de alturas, textos desactualizados, cédulas dispuestas 
incorrectamente, material gráfico poco atrayente y 
otros problemas que no contribuyen a la atracción que 
en el público debería suscitarse, de hecho, los visitantes 
generalmente no usan las cédulas sino que preguntan 
sistemáticamente a la persona encargada de hacer la 
guía. Respecto al cuidado de las obras, tampoco se han 
determinado especiales cuidados ni existe señalización 
que obligue al visitante a cuidar de los objetos en sala, 
salvo algunas etiquetas esporádicas de “no tocar” y a eso 
se suma, como se señaló anteriormente, algunos agentes 
de deterioro debidos al medio. 
3.2.11 Marketing y divulgación
En la actualidad, los medios que el museo usa y que 
frecuentemente actualiza son su blog y sus perfiles de 
facebook y twitter. Mientras el blog se usa para brindar 
información sobre la historia del museo y arroja alguna 
información sobre las colecciones, las redes sociales 
se han usado para brindar información sobre eventos 
y actividades de extensión. Sin embargo, la actual 
dirección no ha desatendido los medios que ha usado 
tradicionalmente en radio, prensa y TV, por el contrario 
en los últimos meses se han enviado comunicados de 
prensa y se ha intentado posicionar el museo en los 
medios regionales.
Otro medio que podría incidir en la eficacia de la co-
municación del museo con su público, es la creación de 
una base de datos de visitantes recurrentes y organiza-
ciones interesadas, con lo cual, el público regular podrá 
tener una constante información sobre las actividades 
programadas por el museo.
Y finalmente respecto a publicaciones, se puede 
decir que el único material importante ha sido la cartilla 
didáctica “Cachicando la Historia”. Hace algunos años, 
con motivo del bicentenario, se realizó un volante y una 
carpeta que esbozaba brevemente los aspectos más 
interesantes del museo. Al día de hoy, ese material no 
se volvió a producir y resultaría ciertamente significativo 
que el museo pudiera emular la antigua producción 
literaria que el Padre Jaime Álvarez logró producir a 
través de catálogos y materiales que entre otras cosas, 
también podrían proyectarse como medio para obten-
ción de recursos.    
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>> Aspecto de la Sala de Arte Colonial y Religioso. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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4. Definición de contenidos
4.1 Proceso de Planificación 
Estratégica de Marketing
Parte de los esfuerzos del presente trabajo giran 
alrededor de una apertura y ampliación de la oferta 
de servicios que al día de hoy ofrece el museo, por eso 
mismo se hace necesario entender a la institución desde 
el mercado, cosa que implica una serie de análisis que 
tendrán como fin último la formulación de estrategias 
que promuevan en el museo un incremento de visitas, 
una mayor oferta de actividades u otras necesidades 
que se detecten durante este breve estudio.
4.1.1 Análisis del entorno:
a. Entorno interno: el museo funciona con base en una 
estructura bastante sencilla, la cabeza que le da sus-
tento, aprobación y dirección general a los proyectos 
institucionales es la “Fundación Juan Lorenzo Lucero” 
a cargo del Sacerdote Jesuita Gustavo Jiménez. De-
bajo de ésta, se encuentra la dirección del museo a 
cargo de Erly Patricia Derazo, responsable de la gran 
mayoría de tareas necesarias en el museo y a su cargo 
tiene dos empleados que prestan sus funciones en la 
Fundación y en el propio Museo, tales funciones tie-
nen que ver con actividades logísticas, de seguridad, 
aseo y eventualmente de guía a grupos.
b. Entorno de mercado: aunque el entorno del mercado 
del museo, pueda resultar reducido, se han hecho 
enormes avances en los últimos años. De comienzo 
menciono la emisora “Ecos de Pasto”, que ocasional-
mente presta sus servicios para publicitar actividades 
del museo, como contraprestación por los programas 
radiales que realiza el Padre Jiménez, director de la 
“Fundación Juan Lorenzo Lucero”. De igual forma, se 
han adelantado actividades con la “Red de Escuelas 
de Formación Musical del Municipio de Pasto”, el 
grupo artístico “Aleph Teatro” y la Fundación “Luna 
CreArte” que han servido para montar actividades 
musicales, teatrales y artísticas que han servido para 
ampliar el espectro de espectadores del museo.
 Por otro lado, la “Academia Nariñense de Historia” y la 
“Corporación CODESTAAE” del Ecuador, han propiciado 
encuentros académicos que prometen ser muy útiles 
en materia de investigación para el propio museo.
 No sobra mencionar, los estrechos vínculos que ya 
se empiezan a tejer con algunas instituciones edu-
cativas, debido al éxito del proyecto “Cachicando la 
Historia” que durante el 2011 logró llegar a más de 
3000 niños del municipio de Pasto.
c. Entorno regulador: el museo es una entidad privada 
sin ánimo de lucro y como se mencionó, depende de la 
“Fundación Juan Lorenzo Lucero” para su sostenimien-
to. No obstante, en cuanto a directrices museológicas 
y proyectos mancomunados, se puede decir que se 
encuentran vinculados a la Oficina de Turismo Depar-
tamental, la Secretaría de Cultura Municipal y Departa-
mental y por extensión al Ministerio de Cultura. 
d. Entorno de la competencia: quizá la mayor compe-
tencia que tiene el Museo de Historia Nariñense Juan 
Lorenzo Lucero, está dada por la actividad ejercida 
por el Centro Cultural Leopoldo López Álvarez-Museo 
del Oro de Pasto y el Museo Taminango de Artes y 
Tradiciones Populares de Nariño, en ambos casos, 
la oferta de servicios está diversificada y cuenta con 
cierta regularidad. Por otro lado, no hay que desco-
nocer la existencia de otras colecciones abiertas al 
público en la ciudad de Pasto, la mayoría de éstas son 
colecciones particulares o con horarios muy restric-
tivos que por esas mismas razones no representan 
competencia en materia de marketing.
 También hay que advertir que en la ciudad de Pasto 
y en el departamento de Nariño, la cultura de visita a 
museos es bastante pobre, argumento que se puede 
comprobar fácilmente por el grado de desconoci-
miento que sobre museos y sitios patrimoniales tiene 
la comunidad general. 
 Además, en los últimos años la oferta de conciertos, 
presentaciones teatrales y apertura de estableci-
mientos como cafés y bares que ofrecen otro tipo de 
espectáculos al público son un aspecto determinante 
en lo referente a oferta de ocio y entretenimiento en 
la ciudad. Aspectos que por más frívolos que pudie-
ran parecer, no se deben desconocer al interior del 
museo cuyos intereses, como centro de educación 
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no formal, informal o mixto pueden aprovechar tales 
recursos. 
 Claro está, que hay que reconocer que ningún otro 
centro en la ciudad ofrece la salvaguarda de patrimo-
nio histórico de prácticamente todas las épocas en la 
ciudad. El Museo del Oro guarda un acervo arqueoló-
gico y el Museo Taminango uno etnológico, aquí se 
reconoce el potencial del Museo de Historia Nariñen-
se Juan Lorenzo Lucero como único  lugar depositario 
del patrimonio histórico del departamento. 
e. Macroentorno: por una parte los factores socio-
culturales son como se señaló anteriormente algunos 
de los mayores condicionantes que tiene el museo. La 
cultura de visita a museos es aún muy reducida y a eso 
se suma el desconocimiento de la población sobre la 
oferta cultural que ofrece el entorno. Por otra parte, 
los factores económicos y tecnológicos son dos enor-
mes obstáculos para la correcta gestión del museo. 
Durante todo el año,la institución está participando 
en convocatorias y proyectos que le permitan obte-
ner recursos, a su vez, estos se invierten en proyectos 
que no dejan mayores remanentes para mejorar las 
condiciones técnicas y/o tecnológicas del claustro.
 Y finalmente están los factores políticos que even-
tualmente, no prestan el apoyo necesario a los 
museos y que en los últimos años se han limitado a 
promocionarlos en catálogos y guías turísticas. Aun-
que las convocatorias de estímulos son importantes, 
también es fundamental que el museo cuente con 
un seguimiento más permanente y que la formación 
del personal sea un asunto regular y con proyección 
hacia el futuro inmediato.
4.1.2 Breve análisis sobre 
fortalezas y debilidades
El objetivo de este análisis es arrojar un diagnóstico 
superficial -esperando que se adelante uno más mi-
nucioso en el futuro- sobre distintas áreas del museo 
concernientes a cinco grandes ámbitos, los programas, 
el desarrollo del público, el marketing, las finanzas y la 
organización  interna, así tenemos:
a. Programas: se refiere a la imagen y calidad que pro-
yecta la marca frente a la contraparte consumidora. 
En el caso del Museo de Historia Nariñense Juan 
Lorenzo Lucero, podemos decir que cuenta con una 
reputación ambivalente, por un lado está la comu-
nidad académica que conoce el lugar y comprende 
la variedad y valor de las colecciones ahí expuestas, 
así como las investigaciones realizadas en los años 
ochentas por el Padre Jaime Álvarez como parte com-
plementaria de su proyecto cultural, aspectos que por 
supuesto construyen una reputación alta dentro de 
este pequeño círculo. Por otro lado está el grueso de 
la comunidad que desconoce la existencia del museo 
y que a riesgo de lanzar una hipótesis temeraria diré, 
es un “no público”, por no existir una cultura de visita 
al museo y por la supervivencia del estereotipo de 
museo, como un lugar vetusto y aburrido.
 En cierta medida, esta grave problemática encuentra 
alivio en las visitas escolares y universitarias, en el 
primer caso, unas visitas que ya se proyectan con la 
finalidad de ofrecer un espacio de esparcimiento para 
niños y en el caso de universitarios, un lugar de con-
sulta obligada, que cuenta con materiales invaluables 
sobre la cultura nariñense en muy diversos ámbitos.
 Respecto a la oferta interna, referente a la calidad 
de las exposiciones, interpretación y orientación, el 
museo tiene grandes retos que asumir, de cara a una 
renovación del guión museológico que refresque los 
contenidos expuestos, que brinde mayor información 
de apoyo y que plantee un recorrido más o menos 
claro para el visitante (para aspectos relativos consul-
tar el Diagnóstico del Área Educativa adjunto).
 De igual manera, se requiere que el museo imple-
mente programas de pasantías y voluntariados que le 
permitan contar con un mayor personal que aliviane 
las cargas en las muchas áreas que se desprenden de 
la labor museal. Parte de estas necesidades, llevan a 
notar la urgencia del desarrollo de exposiciones tem-
porales, de cara a una constante renovación de los 
contenidos y una oferta atractiva, variada y periódica 
para la comunidad.  
b. Desarrollo del público: respecto a los públicos hay 
que señalar que los grupos más notorios al menos 
en términos cuantitativos son los escolares y univer-
sitarios. En ambos priman motivaciones de carácter 
académico e investigativo; de aquí se desprende una 
consecuencia lógica y es la desatención sobre otros 
grupos poblacionales que podrían encontrar atracti-
va la colección del museo (públicos adultos, tercera 
edad, comunidades indígenas, afrodescendientes 
y otros). En la misma dirección, podemos inferir que 
la frecuencia de visitas depende en gran parte de los 
currículos escolares y universitarios y del impulso que 
desde la dirección del museo se proyecte para gene-
rar vínculos sólidos con las instituciones educativas, 
el resto, se traduce en visitas esporádicas de personas 
interesadas. En cualquiera de los casos señalados, 
la preocupación y desarrollo del presente proyecto 
es brindar herramientas para mejorar la calidad de 
servicio a los visitantes, buscando ofrecerles rutas 
sugeridas y mayor información sobre la colección, 
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adaptándonos eso sí, a las condiciones del escaso 
personal del museo.
c. Marketing: parte de los esfuerzos del presente pro-
yecto, consisten en la formulación de una imagen 
efectiva en términos de mercado, de modo que la 
contraparte consumidora, reciba una correcta per-
cepción sobre el museo y sobre la oferta de bienes 
o servicios que ofrezca. La actual percepción que 
tienen el público sobre la accesibilidad en el museo 
es muy baja, debido a factores que ya se han mencio-
nado ampliamente en parágrafos anteriores. Por las 
mismas razones, la efectividad de la promoción y la 
política de precios  resulta ineficaz.
 En contraste, la combinación de productos como 
puestas en escena o conciertos, han resultado en una 
estrategia que ha arrojado resultados más provecho-
sos. En cualquier caso, queda demostrado que para 
el museo, es urgente crear y posicionar una imagen 
de marca que permita al público entender a la insti-
tución como un espacio de puertas abiertas, a la vez 
que conoce, escoge y adquiere los servicios que ahí 
puede obtener. 
d. Finanzas: lo concerniente a disponibilidad de capi-
tal, flujo de caja y estabilidad financiera son puntos 
problemáticos de la gestión al interior del museo. En 
general, la institución no depende de los ingresos por 
boletería y la administración de la caja menor se lleva 
conjuntamente con la contabilidad de la Fundación 
Juan Lorenzo Lucero. 
 Por lo tanto, los ingresos más notorios con que cuenta 
la institución provienen de proyectos de financiación 
y alquiler de espacios, cosa que en cualquier caso no 
provee suficiente estabilidad económica al museo 
y que evidencia la necesidad de una ampliación de 
las estrategias económicas, como la apertura de una 
asociación de amigos del museo o similares.
e. Organización: es una de los puntos más críticos 
del museo, debido al escaso personal con el que 
hoy cuenta. No es posible hablar de liderazgo en el 
museo, debido a que prácticamente todas las áreas 
(salvo seguridad y mantenimiento) recaen sobre la 
actual directora de la institución, quien entre otras 
cosas, trabaja solamente media jornada cosa que por 
supuesto limita otros aspectos como la innovación y 
>> Aspecto del patio central del museo, al fondo busto del Padre Jaime Álvarez. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
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la capacidad de respuesta de la institución a las inicia-
tivas de servicio público y divulgación educativa.
   
4.1.3 Hacia la formulación de Misión,
Visión y Valores Institucionales
A nuestra llegada al museo, la institución no contaba 
con estos planteamientos básicos que le dan orienta-
ción y dirección a toda iniciativa propuesta. Por tal razón 
decidimos hacer un planteamiento de estos conceptos 
basados en los siguientes criterios:
a. Misión: según Kotler y Kotler16, la misión debe res-
ponder a preguntas como: “¿Cuál es el propósito de 
nuestra organización? ¿Qué hay de singular en lo que 
hacemos? ¿Qué pretendemos conseguir (imagen o 
posición en el mercado, productos  servicios de cali-
dad, cuota de mercado)?”. A modo de complemento 
a las preguntas mencionadas, diremos además que 
es necesario que el museo se entienda concluyente-
mente como un museo cuya tipología está asociada 
a la historia, por lo tanto parte de su misión tendrá 
que rescatar y recoger todos estos elementos. Así la 
propuesta de misión construida fue:
 “El Museo Juan Lorenzo Lucero tiene como misión propi-
ciar un conocimiento más amplio del departamento de 
Nariño, de los múltiples pueblos que lo conforman y las 
variadas manifestaciones históricas, culturales, sociales y 
políticas que lo han afectado; creando oportunidades de 
aprendizaje, estimulando la imaginación y planteando 
ideas que promuevan un sentido crítico sobre el pasado 
de la región. Además, nuestros contenidos están enfo-
cados a todos los segmentos de la sociedad, cosa que 
incluye público general como público conocedor, por lo 
cual, también tenemos como misión potenciar la inves-
tigación, servir como biblioteca - archivo y ser un centro 
académico y de deleite al servicio de la comunidad”.
b. Visión: son las aspiraciones del museo, aquello que 
quiere y pretende ser y que por supuesto determi-
nará la orientación de los proyectos del museo. La 
sugerencia de visión fue la siguiente:
 “El Museo Juan Lorenzo Lucero se entiende como una 
institución en constante cambio, que pretende a través 
de proyectos de investigación, educación y divulgación, 
convertirse en el mayor acervo de historia y literatura 
regional, de cara al desarrollo social y educativo del 
departamento y facilitando un mayor acceso de la po-
blación al material que conservamos”.
c. Valores institucionales: se trata de algunas otras di-
rectrices que guiarán el comportamiento presente y 
16 KOTLER, Neil y KOTLER, Philip. “Estrategias y Marketing de Mu-
seos”. Ariel Patrimonio Histórico. 2001. Barcelona (España)
futuro de la organización y que en parte simbolizan 
aquello que se desea proyectar a los consumidores o 
en este caso los públicos. 
“-  Responsabilidad social: una de nuestras intenciones 
como museo, es vincular a todos los sectores de la 
población nariñense para que en un esfuerzo manco-
munado, la institución logre brindarles un espacio de 
representación y presencia y a través del cual se erijan 
sólidos vínculos de participación social.
-  Compromiso: el museo tendrá el constante compro-
miso de buscar información, con el fin de ensanchar el 
discurso sobre su colección y de esa forma, convertir a 
la institución en un invaluable recurso investigativo.
-  Vinculación interinstitucional: será una de las colum-
nas vertebrales de nuestra gestión, a través de las 
cuales se busca responder a las necesidades educativas 
enfocadas a públicos diversos y a la vez fortalecer los 
procesos de investigación, conservación y divulgación.
-  Innovación: es fundamental para un museo de histo-
ria estar en continua renovación, buscando interpre-
tar los procesos actuales y como éstos se articulan 
a la historia precedente. Por lo tanto el museo ha de 
innovar todo el tiempo en sus propuestas museológi-
cas para atender a tales necesidades.
-  Investigación y Educación: serán dos pilares a través 
de los cuales nuestra misión queda soportada y por 
supuesto serán objetivos hacia los cuales estarán 
enfocados nuestros propósitos.
-  Interdisciplinariedad: en la medida de lo posible el 
museo buscará vincular a su equipo, profesionales 
que garanticen la buena administración de las co-
lecciones, la excelencia en las prácticas museales y el 
rigor en temas de educación y formación.”
4.1.4 Cartera de productos
Este estudio no pretende ser un examen exhaustivo 
en materia de cartera de productos y servicios, simple-
mente intentará arrojar una breve evaluación acerca de 
la necesidad o intrascendencia de los programas hoy 
ejecutados por la institución. Para ello usaré tres crite-
rios: su centralidad, calidad y la viabilidad del mercado.
a. Programa general: será de vital importancia, porque se 
trata de la exposición misma como producto ofrecido 
por el museo. Es necesario implementar estrategias 
para su renovación y acondicionamiento en materia 
de museología, museografía y actividades que de ahí 
se desprendan. Hoy en día, el museo funciona bajo un 
guión curatorial más bien empírico que debería estar 
soportado en un documento y que permitiera cierta 
duración en el tiempo, pero a la vez que pueda ser corre-
gido, ajustado o complementado según convenga. 
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>> Recital Poético-Musical. Septiembre de 2011
Fuente: Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero.
>> Actividad “Museo vivo”. Mayo de 2012.
Fuente: Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero.
>> Actividad “Noche de Cuentos”. 2011.
Cortesía: Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero.
 Debido al enorme costo que implica esta tarea, son 
pocas las organizaciones que pueden estar interesa-
das, si a eso se suma que no son estrategias que ne-
cesariamente impliquen ingresos para el museo, por 
lo tanto, resultaría adecuado apelar a programas y 
estímulos brindados por entidades gubernamentales 
desde el municipio, el departamento y los equivalen-
tes nacionales.
b. Programa “Cachicando la Historia”: resulta central 
para el museo, porque le ha brindado a la institución 
la posibilidad de llegar a una enorme cantidad de 
niños, lo cual en términos cuantitativos resulta impor-
tante, pensando en que al mismo tiempo se potencia 
una cultura de visita al museo, que el programa logra 
llegar a un núcleo poblacional bien definido y que 
el programa puede ser auto sostenible en la medida 
en que sea revisado y ajustado constantemente y se 
logre mantener el financiamiento por parte del Minis-
terio de Cultura. No obstante, en otras circunstancias, 
las instancias públicas como las Secretarías de Educa-
ción y/o Cultura junto con las instituciones educativas 
de nivel “básica primaria” podrían estar ampliamente 
interesadas en financiar éste proyecto.
c. Programa de exposiciones temporales: hoy en día, la 
proyección de exposiciones temporales se ha dete-
nido, a falta de planes bien diseñados en materia de 
museología y museografía. Pero es fundamental para 
el museo, que active esta parte de sus ofertas que 
pueden ser la estrategia ideal para llegar a públicos 
no usuales y de paso, incrementar la investigación 
existente sobre las colecciones. Por la misma natu-
raleza variada y no permanente de las exposiciones 
temporales, puede resultar un medio atractivo para 
la empresa privada, más cuando sabemos que en los 
últimos años, varias empresas adscritas a la Cámara 
de Comercio de Pasto han impulsado proyectos cul-
turales, así como asociaciones y fundaciones que se 
han interesado en promocionar sus productos arte-
sanales en lugares de orientación cultural, en ambos 
casos, sirviendo para llegar a públicos no habituales y 
optimizar la combinación de productos como parte 
de una estrategia de marketing. 
d. Actividades académicas: son de vital importancia 
para el museo, puesto que son proyectos que es-
timulan la investigación sobre la colección, siendo 
esto, uno de los grandes puntos críticos del museo 
en materia de administración de colecciones. Hoy 
en día, se han revitalizado los vínculos con órganos 
como la “Academia Nariñense de Historia” y se han 
creado otros con instituciones como la “Corporación 
CODESTAAE” del Ecuador, así como la cercanía que 
se ha generado con la dirección del Museo del Oro 
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de Pasto. Estas actividades podrían atraer al público 
especializado y podrían ser potencialmente, lugares 
adecuados para la promoción de espacios para la 
formación de voluntarios, de asociaciones de amigos 
del museo y pasantías de investigación.
 La financiación de estos eventos generalmente resulta 
más sencilla, debido a que el museo presta sus insta-
laciones y equipamientos como contraprestación de 
servicios, en tanto que las organizaciones académicas 
involucradas organizan la logística de los eventos y even-
tualmente se encargan de la consecución de los recursos.
 No obstante, de ser necesario que sea el museo, el 
promotor de estas actividades, puede recurrir a las 
instituciones de educación superior, a instituciones 
de formación técnica y tecnológica y a organismos 
dedicados a la investigación académica, así como 
a personas naturales interesadas. A mi juicio, existe 
hoy un interés más o menos creciente sobre la in-
vestigación en varios ámbitos culturales de la región 
nariñense, por lo tanto son estrategias que tienen una 
magnitud y capacidad de crecimiento mediano con 
tendencia al crecimiento.    
e. Talleres y actividades de extensión: aunque no son 
actividades vitales para el museo, resultan necesarias 
para estimular la visita de públicos no habituales y 
formular proyectos de educación continuada. En la 
actualidad son pocas las actividades que se adelantan 
al respecto, aunque en los últimos meses, los conve-
nios con grupos teatrales y musicales han aumentado 
la oferta de servicios en este sentido. Sin embargo, el 
museo no cuenta con los recursos o la infraestructura 
necesaria para adelantar actividades como éstas con 
plena desenvoltura, por lo tanto, se sugiere que el 
museo promueva vínculos interinstitucionales con 
centros de educación artística especialmente (esto 
último debido a las sugerencias hechas en el Diag-
nóstico del Área Educativa). 
 No obstante, son actividades que no prometen osten-
tar magnitud ni crecimiento suficiente, al menos en el 
corto plazo. Esto debe ser un proceso que se planee 
ampliamente y que se proyecte con un crecimiento 
constante pero de acuerdo a las evaluaciones perió-
dicas que se hagan de los proyectos adelantados.    
>> Dintel del portón de ingreso al Museo. Como parte del ejercicio de creación de marca se sugirió hacer mayor énfasis en la naturaleza de la 
colección, puesto que el homenaje a “Juan Lorenzo Lucero” puede resultar confuso para los visitantes. Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
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4.2 De la Planeación Estratégica 
de Marketing a la Comunicación
Antes que determinar el tipo de estrategias publicita-
rias o comunicacionales que el museo ha de usar, debe 
adquirir una imagen para el producto que desea ofrecer 
al público. Ésta imagen debe responder a la necesidad 
de captar de forma sencilla y eficaz la atención del 
consumidor, de modo que responda a sus necesidades 
y motivaciones y a la postre repercuta en su decisión 
sobre adquirir los servicios que ofrece el museo. 
Las denominadas “imágenes de marca” son siempre 
un camino más corto para atraer la atención del gran pú-
blico y proyectar confianza o seguridad sobre el servicio 
que va a adquirir. Una marca o identidad eficaces, pue-
den ser una herramienta sencilla pero con un enorme 
potencial de atracción, de recordación y de familiaridad 
entre el usuario (visitante) y el producto (museo).
Ahora bien, la construcción de una marca para el mu-
seo supone la unión de conceptos asociados a la publi-
cidad y el diseño gráfico. Por lo tanto, el presente trabajo 
se enfocará en este ámbito particular, dejando a un lado 
otros de vital importancia como las relaciones públicas, 
el marketing directo y la promoción de ventas que si 
bien se relacionan estrechamente con los conceptos de 
estrategia en mercadotecnia, son el resultado de unos 
procesos mucho más extensos, que ojalá se puedan 
llevar a cabo en el museo, en el mediano o largo plazo.
4.2.1 Hacia un plan de comunicación: 
Imagen de marca
Teniendo un panorama más o menos esclarecedor acer-
ca de las condiciones generales del museo, de las caracterís-
ticas de su entorno, sus fortalezas y debilidades, su misión, 
visión y valores institucionales y la cartera de productos que 
hoy ofrece, podemos tener plena conciencia del contexto 
de mercado al cual se enfrenta la institución.
Con todo lo anterior se procede a determinar tres mo-
mentos esenciales en la planeación de la imagen de marca:
a. Briefing (Imagen deseada-objetivo): en este ítem se 
responde preguntas como ¿qué se quiere proyectar? 
y a ¿quién tenemos que llegar? 
 Como se trata de una imagen de marca, lo ideal es que 
ésta represente los valores institucionales y se acople 
a los deseos, intenciones y necesidades proyectadas 
de la misión y visión, pero además, desde el diseño 
gráfico y la publicidad se busca construir una imagen 
fresca y renovada que cambie la percepción estereo-
tipada que la población nariñense suele tener sobre 
los museos y que a la vez sea atractiva para aquellos 
que incluso desconocen la existencia del Museo de 
Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero.
 Por supuesto, el ideal es que esta marca llegue al 
público general, luego, busca convertirse en la es-
trategia de comunicación más elemental y dotará de 
sentido y unidad a toda estrategia gráfica, publicitaria 
y de medios que se construya de aquí en adelante.
b. Investigación (Imagen actual-posición): esta unidad 
responde a preguntas como ¿Cuáles son las virtudes 
y las características diferenciadoras de la oferta res-
pecto a la competencia? 
 De esta forma, quizá el mayor potencial del museo 
es que es depositario del mayor acervo de objetos 
asociados a la historia departamental y que abarca una 
extenso espectro de temas que van desde la cultura 
popular, la arqueología, la etnografía, el arte, la política 
y la economía. De la misma forma, ofrece un espacio 
acogedor y en cierta medida particular respecto del 
entorno en el que se halla (centro de la ciudad). 
 No obstante, no se puede descuidar la percepción 
actual del museo, como se ha mencionado, buena 
parte de la población desconoce su existencia y otra 
buena proporción lo considera un lugar aburrido sin 
mayores atractivos. 
 Las visitas guiadas a las que tuvimos la posibilidad de 
asistir, demostraron que muy por el contrario, el museo 
conserva piezas que resultan ampliamente atrayentes 
para el público general, que los vínculos que se generan 
con la vida cotidiana ensanchan el interés de los públicos 
por las piezas de la colección y que los contrastes que se 
hacen con la historia nacional resultan llamativos y no-
vedosos. Aparte de esto, es importante mencionar que 
salvo algunos proyectos como “Pasto en mi Corazón”17 
y “Nariño para los niños y niñas del Sur”18, son pocos los 
esfuerzos que a nivel pedagógico se han establecido 
para introducir temáticas locales en los currículos esco-
lares. Por lo tanto, el museo se convierte en el espacio de 
reconocimiento de estos temas y tangencialmente un 
potencial aliado para la escuela.
 Así mismo, por la variedad de sus temáticas, son 
muchos los grupos poblacionales que se vuelven 
agentes de acción o que pueden tener participación 
activa dentro de la comprensión del guión curatorial 
del museo. Por ejemplo, grupos de comunidades 
indígenas vivas de la región, o grupos de población 
afrodescendiente y raizal, serían aliados perfectos a 
la hora de configurar nuevas miradas históricas sobre 
los devenires del departamento y de paso, la institu-
17  DIAGO, Ana Inés y ZARAMA, María. “Pasto en mi Corazón”. Alcal-
día de Pasto-Graficolor. (1990). Pasto (Colombia)
18 ACADEMIA NARIÑENSE DE HISTORIA. “Nariño para los niños y 
niñas del Sur”. Gobernación de Nariño-Secretaría de Educación de 
Nariño. (2011). Pasto (Colombia).
ción abre espacios incluyentes de representación e 
integración social.
b. Análisis (Imagen a proyectar-respuesta deseada): res-
pondiendo a preguntas como ¿Qué tipo de respuesta 
se espera del público? Y ¿Qué cantidad de tiempo se 
necesita para tales fines?
 Como resulta obvio, parte del tipo de respuesta que se 
desea, es convertir al museo en un espacio socialmente 
entendido como portador del patrimonio histórico 
regional, como espacio de representación social, como 
lugar de educación no formal y como sitio para el ocio 
y el esparcimiento. Por lo tanto, para conseguir tales 
propósitos se necesita potenciar la sensibilización del pú-
blico sobre la existencia del museo y sobre los servicios 
que ofrece, de modo que al tiempo se proyecte simpatía 
institucional, preferencia por la oferta sobre otras activi-
dades propuestas por la competencia y una intención de 
compra o en este caso de asistencia y uso de la cartera de 
servicios del museo.
 Como se supondrá, no son tareas sencillas ni que 
puedan proyectarse al corto plazo; pero la imagen 
de marca es el primer paso para generar un reco-
nocimiento de la institución por parte del público 
potencial y que eventualmente podrá ser reforzado 
con una serie de mensajes sencillos durante cierto 
tiempo; éstos deberán pasar por evaluaciones cons-
tantes que determinen el nivel de éxito alcanzado por 
la estrategia comunicativa.
 En cuanto a la imagen de marca en sí misma, es un 
proceso que se llevó a cabo desde diciembre de 2012 
a febrero de 2013, es un proceso corto en términos de 
ejecución pero aun está pendiente la porción equiva-
lente a la evaluación de los resultados.
4.3 Museo e Imagen Gráfica
Para estructurar un plan de creación y producción de la 
imagen de marca de un museo es necesario contemplar 
cuatro grandes ámbitos: (1) la comunicación gráfica en 
donde se trazan los objetivos, los alcances y las pregun-
tas básicas a las que ha de responder el producto final, 
(2) el diseño gráfico e identidad visual, cuyo interés se 
enfoca en adaptar los elementos gráficos como la tipo-
grafía, el color o la imagen de acuerdo a las necesidades 
planteadas en la etapa anterior y como desde el ámbito 
estético se logra consolidar una correcta interpretación 
visual. La tercera etapa corresponde al (3) proyecto gráfi-
co, que es la creación misma de la marca y su proceso de 
construcción y finalmente está la (4) conceptualización 
que es la creación de un manual de uso de la marca. Con 
todo lo anterior mencionado, expongo los aspectos más 
relevantes de cada una de estas etapas:
4.3.1 Comunicación gráfica
Hoy en día los museos se enfrentan a una hiper oferta 
cultural y de ocio. En la actualidad, el marketing en los 
museos ha influenciado su accionar de modo que parte 
de sus objetivos responden a la necesidad de ofrecer una 
experiencia y ya no solo conocimiento académico como 
sucedía años atrás. Según la pirámide de jerarquías de 
Maslow19, los países desarrollados están en la cúspide del 
modelo, éstos, al tener cubiertas las necesidades fisioló-
gicas, de seguridad y sociales, están en constante bús-
queda de suplir necesidades de estima-reconocimiento 
y autorrealización. Según este modelo, países como el 
nuestro se encuentran aun en la base de la pirámide.
Esto sin embargo, no debe ser entendido como la 
imposibilidad de atraer al público general al museo, sino 
como un reto en el planteamiento de bienes y servicios 
que cubran las necesidades básicas (fisiológicas, de se-
guridad y sociales) de modo que se genere un estímulo 
social en dónde el individuo pueda aspirar a nuevas mo-
tivaciones de carácter intelectual, creativo y similares. 
En parte, la imagen de marca actualiza el imaginario 
que se tiene sobre la institución y provee una nueva 
imagen que genera expectativas similares a las que 
se mencionan en el párrafo anterior. A la vez, hay que 
contemplar que la imagen de marca se compone de dos 
grandes áreas, la identidad corporativa (qué es la marca, 
qué hace y qué dice), y la imagen corporativa (qué dice 
para la propia institución), así tenemos:
a.  Identidad corporativa:
 * Acción (qué hace): la marca será un primer vínculo 
entre el público y el museo, le brindará información 
elemental a través de la cual se pueda establecer el 
tipo de servicios que presta la institución, de igual 
forma será un medio de presentación para aquél 
público que desconoce el lugar. 
* Identidad (qué es): será una marca que produzca un 
contraste entre el espíritu mesurado del lugar y una 
imagen fresca y renovada que transmita confianza 
y seguridad al consumidor o visitante. Una marca 
que sea visualmente atractiva y versátil.
* Comunicación (qué dice): Expresará los contenidos 
de la misión y visión institucionales. Los valores de 
inclusión, innovación, educación e investigación.  
b. Imagen corporativa:
* Imagen (qué es para la institución): representa un 
canal elemental de comunicación con el público 
y además un elemento que homogeniza toda la 
19  MASLOW, Abraham. “Motivation and Personality”. Harper Co-
llins. (1954). Nueva York (USA)  
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estructura de mercadotecnia, por lo tanto es el 
mecanismo a través del cual, el museo expresa un 
mensaje claro, conciso y unívoco.
Las preguntas anteriores se unen para determinar el 
“cómo de la marca”; ya hemos dicho que la estrategia 
está orientada hacia la elaboración de la imagen de mar-
ca del museo, por lo tanto el cómo se responde a través 
de la formulación de objetivos en varios ámbitos y las re-
laciones que se establecen en materia de comunicación:
a. Objetivos: en términos fácticos la marca debe respon-
der a dos objetivos básicos, comunicar de forma efec-
tiva y funcional y añadir valor a la imagen comercial 
del museo.
b. Dimensión comunicativa: es la suma de tres ámbitos 
corporativos o institucionales.
* Comportamiento corporativo: se trata de la imagen 
que proyectan los funcionarios de la institución, 
en éste caso y de acuerdo a las visitas realizadas al 
museo, el público se siente conforme con el tipo 
de atención que recibe, no obstante la carencia de 
personal necesario, el trato es afable, servicial y de-
nota constante atención a las necesidades y dudas 
del consumidor o visitante.
* Comunicación corporativa: cómo ha de suponerse, 
debido al poco personal con el que cuenta el mu-
seo, la comunicación dentro del museo, es sencilla, 
directa, los canales son rápidos y eficientes y cada 
empleado tiene claridad sobre las funciones que le 
competen, aunque eventualmente por las caren-
cias propias de la institución, un funcionario puede 
ayudar a otro.
* Diseño corporativo: a nuestra llegada, el museo 
contaba con un par de piezas de diseño corpo-
rativo que sin embargo no tenían unidad gráfica 
y expresaban mensajes ambiguos, en parte por 
la inexistencia de un guión curatorial unificado. 
Además, como estos proyectos se desarrollaron 
de forma empírica, fue difícil posicionar la marca, 
porque no existían estrategias para acrecentar su 
notoriedad y cercanía.     
 El presente proyecto deberá responder a algunos 
aspectos mencionados, se debe crear una marca 
con notoriedad, que exprese cercanía, que su pro-
ducción sea económica, que exprese el mensaje 
institucional de manera coherente, que se cree a 
partir de criterios de diseño gráfico y que proponga 
estrategias de posicionamiento.
4.4 Diseño gráfico e Identidad Visual
(Para ampliar ésta información, véanse los anexos 
Manual de Identidad Visual y Manuel de Señalética y 
Sistema de Orientación)
La función del diseño gráfico es interpretar las nece-
sidades del museo y crear una marca que dote de valor 
a la institución y que exprese mensajes efectivos. Desde 
el diseño, se contemplan seis elementos constitutivos 
de un logotipo:
a. Tipografía: la elección tipográfica determinó el uso de 
fuentes romanas antiguas, que expresan elegancia, 
tradición y por sus características formales proveen 
una correcta legibilidad aun en tamaños reducidos.
b. Color: la elección de los colores, correspondió a dos 
criterios. El primero, funcional, procura crear un logo-
tipo llamativo que aprovecha el buen contraste gene-
rado entre el naranja y el violeta, en segundo lugar 
intenta apelar al carácter denotativo del color, siendo 
el naranja un color que expresa vitalidad e innovación 
y el violeta, un tono que expresa austeridad y misterio. 
En conclusión es la formulación de un contraste entre 
la innovación prevista en los valores institucionales y 
la información desconocida que alberga la colección.
c. Imagen: la imagen o el símbolo que integra la marca, es 
una línea sinuosa inspirada en las rúbricas presentes en 
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>> Parte del sistema de identidad creado para el Museo de Historia Nariñense. (Revisar anexo Manual de Identidad Gráfica) 
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los documentos que reposan en el museo y que están 
constituidas por formas curvilíneas que integran las 
letras iniciales de “Museo de Historia Nariñense Juan 
Lorenzo Lucero”. 
d. Línea y forma: la forma de los elementos está integra-
do por trazos gruesos y finos, que ofrecen a la marca 
cierta ambigüedad entre la delicadeza y la bastedad. 
Además el símbolo ofrece trazos sinuosos y orgánicos 
que pretenden darle movimiento visual a la marca 
junto con tipografías de ojos amplios que otorgan 
pausas visuales. 
e. Soportes y materiales: los soportes de la marca son bas-
tante amplios, en la propuesta de la marca (que puede 
ser revisada en el manual de Identidad Gráfica), la imagen 
gráfica se usa como parte de la identidad, la señalización, 
materiales promocionales, comunicación institucional, 
merchandising y algunos soportes digitales.
4.4.1 El proyecto gráfico
Proyecto gráfico se refiere a una metodología de 
trabajo de tres etapas, análisis (definición, análisis y al-
cances y documentación), creación (síntesis, propuesta 
y desarrollo) y aplicación (producción, implementación 
y valoración final). 
a. Análisis: se trató de una etapa de exploración sobre 
los antecedentes de la marca, las intenciones y ne-
cesidades que el museo tenía sobre su imagen de 
marca y una exploración más o menos extensa sobre 
las colecciones, servicios y actividades ofrecidas. Esta 
parte del proceso se llevó a cabo mediante entrevistas 
periódicas a los trabajadores del museo, visitas perió-
dicas al claustro y revisión de bibliografía pertinente. 
Este proceso, nos condujo a algunas conclusiones im-
portantes, las definiciones nos permitieron construir 
la misión, visión y valores institucionales expuestos 
en secciones anteriores, los alcances limitaron nues-
tro campo de acción reduciendo los resultados a la 
creación de un Manual de Identidad, un Diagnóstico 
de Señalética y Sistema de Orientación y un rediseño 
de la Cartilla Cachicando la Historia, que supuso el 
levantamiento de un Diagnóstico del Área Educativa 
del que hablaré más adelante.
a. Creación: la síntesis, propuesta y desarrollo es un pro-
ceso que requirió entrevistas constantes con los traba-
jadores del museo, para que a través de pre-entregas 
>> Una de las piezas gráficas creadas como parte del 
sistema activo de la Identidad de Marca. 
(Revisar anexo Manual de Identidad Gráfica) 
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se pudieran corregir aspectos no concordantes, imple-
mentar sugerencias y potenciar algunos elementos. 
Así mismo, las entrevistas, permitían cotejar informa-
ción sobre las colecciones y hacer pequeños descu-
brimientos que a la postre sirvieron como excusa para 
ejercicios en la cartilla didáctica y a un reconocimiento 
más extenso de los potenciales existentes en cada sala 
del museo, por supuesto, fueron fundamentales para 
la creación de un guión curatorial provisional y otro par 
de productos que pueden ser revisados en los anexos. 
 La propuesta final fue presentada ante la directora 
Erly Patricia Derazo y el encargado de la Fundación 
Juan Lorenzo Lucero, S.J. Gustavo Jiménez. En tal 
entrevista, la dirección se mostró complacida con los 
resultados y expresó que la propuesta cumplía con 
los requerimientos que el museo había expuesto en 
la etapa de análisis.
b. Aplicación: aunque es prematuro hablar al respecto 
de la producción, implementación y valoración final, 
es importante señalar que la marca creada ya empezó 
a ser implementada en medios digitales y algunos 
materiales impresos, se espera que en pocos meses el 
Ministerio de Cultura arroje una respuesta afirmativa 
a la segunda versión del proyecto “Cachicando la His-
toria” y así un producto más vería la luz. De la misma 
manera, la dirección se mostró bastante interesada 
en implementar el sistema de orientación propuesto 
y las entrevistas sostenidas durante ese período e 
hicieron florecer el interés sobre la construcción de 
un inventario de la colección.
4.4.2 La imagen gráfica del museo
Se trata de la construcción de un sistema gráfico, que 
no es otra cosa que los lineamientos básicos de cons-
trucción y uso del sistema de identidad creado para la 
institución. La imagen de marca, está constituida por al 
menos cuatro elementos fundamentales de diseño:
a. Logomarca: se trata de la construcción misma de la 
marca, que se contempla través de la abstracción del 
símbolo, su articulación con la tipografía y planimetría 
del logotipo. Así mismo, se crearon varias opciones 
de producción y reproducción teniendo en cuenta 
modelos de cuatro tintas, escala de grises, una sola 
tinta e intervención en entornos digitales. Así mismo, 
me resulta pertinente exponer que aunque en la ac-
tualidad, la tendencia en imágenes de marca señala 
la “logomarca viva” como modelo eficaz en materia 
comunicativa, -como el caso de la “Modern Tate”, el 
“Brooklyn Museum” y el “Natural History Museum of 
London”-; resulta una estrategia no pertinente para 
el Museo de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero, 
por la falta de personal que en el corto y mediano 
plazo pueda dedicarse al diseño de piezas, por lo 
tanto una imagen de marca altamente regularizada, 
responde de mejor manera a los intereses, necesida-
des y condiciones actuales de la institución.
b. Color: en el manual de Identidad Gráfica adjunto, se 
contemplan colores para modelos de color CMYK, 
RGB y Hexadecimal. Así mismo se plantea una paleta 
de colores para la gráfica complementaria que busca 
dotar de un sentido alterno a cada espacio del museo 
pero como se dijo, está jerárquicamente subordinado 
al Sistema de Identidad principal.
c. Tipografía: se expone el uso de tipografías esenciales 
y secundarias, que se usarán para la producción de 
elementos comunicativos y también para piezas 
como documentación interna, fichas de inventario 
y otros. De la misma manera se convierte en puente 
entre la imagen institucional y la gráfica complemen-
taria y eventualmente puede constituir un elemento 
unificador entre nuevos productos comunicacionales 
creados para exposiciones temporales, actividades 
alternativas u otros semejantes.
d. Universo visual: se trata de todos los elementos y 
piezas constitutivos de la marca, donde ésta queda 
plenamente manifiesta. Así en el Manual de Identidad 
Gráfica, se señala el uso correcto de la marca en docu-
mentos oficiales, carpeta institucional y pública, CD y 
DVD, sellos, señalización, brochures y otros.
A modo de aclaración, todos estos elementos deben 
conceptualizarse, formalizarse y desarrollarse en un do-
cumento denominado Manual de Identidad, adjunto al 
presente documento, donde se explica de manera más 
específica algunos conceptos básicos sobre la imagen 
de marca y sobre las piezas asociadas a esta. 
4.5 Lo permanente 
Se trata del carácter estático –aunque no por eso 
menos versátil- de la marca alrededor de sus varias apli-
caciones en el entrono museal. Así tenemos:
a. El museo como identidad (Logomarca): constituyó 
la creación de la marca respondiendo a criterios de 
identificación y diferenciación del museo como lugar 
respecto a sus competidores y de la interpretación de 
sus valores y motivaciones institucionales respecto a 
sí mismo. 
b. El museo como espacio (Señalización): se construyó un 
plan que busca proyectar la marca al exterior del mu-
seo con el sistema de identidad principal y uno com-
plementario para el interior de las salas. Parte de esta 
búsqueda intenta generar un ambiente diferenciado 
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en cada colección y sala del museo. El proceso buscó 
establecer normas y directrices que dotaran el sistema 
señalético de racionalidad (unidad entre los elementos 
y el guión curatorial o museológico), universalidad (que 
sea claro y comprensible para un amplio espectro de 
público) e integrante (que sea homogéneo y aplicable 
a varios entornos institucionales).
 A su vez, el sistema de señalización interna, respon-
de a criterios funcionales de orientación, dirección 
y destino, buscando armar un recorrido sugerido y 
unos patrones visuales claros para aquellas perso-
nas que desean seguir una ruta propia. En cuanto 
a criterios estéticos, son señales que cumplen con 
las necesidades, de visibilidad, claridad-legibilidad, 
coherencia y expresividad.
c. El museo como espacio con contenido (Folletos y 
brochures): como parte de éste proyecto se creó 
un brochure, que arroja información básica sobre la 
colección y sobre el discurso museológico de cada 
sala. Obviamente éste obedece a las pautas de color, 
forma y tipografía señaladas por la identidad gráfica 
principal y la gráfica complementaria. De la misma 
manera se creó un pequeño panfleto que informa 
sobre la ruta sugerida según los criterios cronológicos 
de la disposición de las salas y que permite una com-
pleta primera aproximación del visitante al espacio y 
contenido de la institución.
d. El museo como contenido (publicaciones): se refiere 
a publicaciones y medios de difusión que ofrezcan 
información más detallada sobres las colecciones. Al 
respecto, el proyecto tuvo la oportunidad de rediseñar 
la cartilla didáctica “Cachicando la Historia”, que es un 
material que se distribuye con la colaboración del Minis-
terio de Cultura y que durante 2012 logró llegar a más de 
3000 niños de la región. No obstante, el proyecto deja 
esta área abierta para otro tipo de publicaciones, que 
por sus características de extensión y envergadura no se 
pudieron realizar como parte del proyecto de Identidad 
Gráfica. Algunos ejemplos de ello serían el catálogo de la 
exposición permanente, actas de congresos o simposios, 
ciclos de conferencias o investigaciones sobre piezas 
específicas de la colección.
d. El museo abierto (web): se refiere al posicionamiento 
de la imagen de marca en medios digitales. Igual que 
en el parágrafo anterior, la implementación de una 
página web para la institución constituye un proyec-
to en sí mismo, que entre otras cosas podría resultar 
inadecuado debido a la constante actualización que 
necesitan medios de ésta naturaleza y al poco perso-
nal con el que cuenta la institución. No obstante, se 
ofrecieron al museo, algunas imágenes y gráficas que 
pueden usarse en los perfiles de facebook y twitter, 
éstos permiten una comunicación directa con las 
comunidades que integran estos grupos virtuales y 
por lo tanto, generan una difusión rápida de la marca.
e. El museo como valor socio-cultural (publicidad y 
medios): como se refirió en páginas anteriores, es 
imposible hablar de estrategias de publicidad, cuan-
do el museo no contaba con una imagen de marca, 
coherente, precisa, clara y eficiente. Esperamos que 
la implementación de la marca promueva el uso de 
medios de comunicación como la televisión y el inter-
net, que le permitan a la institución atreverse a lanzar 
campañas de mayor envergadura.
f. El museo como ocio (merchandising): parte de los de-
sarrollos en materia de publicidad y medios obligan 
al museo a ofrecer otra clase de servicios, como mer-
chandising y souvenires que se vuelvan herramientas 
para ofrecer experiencias activas y de difusión al 
interior de los hogares. Por supuesto, son estrategias 
que por ahora el presente documento no puede con-
templar, pero que se espera, puedan ser un resultado 
posterior de esfuerzos por incrementar los canales de 
comunicación desde el museo hacia el público.      
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>> Sala de Independencia y República, colección fotografíca. 
(2013) Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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>> Desarrollo de los Talleres “Cachicando la Historia” en la Sala de 
Objetos Prehispánicos. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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5. Propuesta de Mediación
5.1 De la Comunicación, 
el Marketing y  la Educación
Parte de los proyectos de la imagen gráfica del 
museo nos llevaron a elaborar o rediseñar piezas que 
tenían unos lineamientos de corte educativo a los que 
había que dar respuesta. A grandes rasgos, se trata de la 
Cartilla “Cachicando la Historia”, la Guía para Profesores, 
el Brochure Institucional y la ruta sugerida. Al iniciar el 
proceso de construcción, vimos la necesidad de que el 
museo empezara a evaluar la posible creación de un 
área educativa. Por puesto, por el corto personal que 
hoy trabaja en el museo, es inviable pensar en una direc-
ción con la infraestructura necesaria, por lo tanto, para 
el corto plazo se trata de trazar lineamientos y estrate-
gias hacia los cuales el museo orientará sus objetivos en 
materia de formación de públicos.
El marketing y la educación son procesos estrechamente 
unidos por el concepto de comunicación, en ambos casos 
el museo informa a su público, mientras el marketing ofrece 
el servicio, la educación es el servicio en sí mismo.
Según las teorías educativas contemporáneas, el 
aprendizaje es un proceso a través del cual nueva infor-
mación se ajusta a estructuras previas del individuo. Por 
lo tanto, la memoria es la herramienta que moldea el 
nuevo conocimiento que se puede adquirir en un museo.
Según Lois Silverman20, los visitantes generan su 
propia experiencia en el museo intentando vincular la 
nueva información con sus conocimientos especiales, 
normas, expectativas, situaciones y eventos de vida. 
Como se mencionó en secciones anteriores, el ob-
jetivo del marketing en los museos de la actualidad es 
brindar experiencias de ocio, diversión y formación al 
público. En este punto, es válido pensar que parte de 
la respuesta para lograr estimular el interés de la au-
diencia, es apelar a las experiencias y motivaciones más 
intimas de los públicos. No obstante, aun falta resolver 
la pregunta de cómo lograr captar la atención del pú-
blico hacia la oferta del museo, desde la mercadotecnia 
la respuesta está dada por estrategias de publicidad 
20 En: MUSEO NACIONAL DE COLOMBIA (Varios autores). Memorias 
del Coloquio Nacional “La Educación en el Museo”. Museo Nacional 
de Colombia. (2001). Bogotá (Colombia)
que seduzcan la atención del visitante y que motiven la 
adquisición del producto; desde la educación las estra-
tegias se han definido desde al menos tres perspectivas, 
la identidad individual (1), es decir aquellos rasgos pro-
pios de la personalidad del individuo que determinan 
ciertas preferencias sobre temas variados (arte, ciencia 
o historia), los acompañantes (2), es decir el medio con-
textual sobre el cual se desenvuelve el individuo y cómo 
éste influye en la toma de sus decisiones y finalmente 
los beneficios (3) que va a obtener de la oferta que le 
resulta atractiva.
Como puede notarse, el marketing y la educación ha-
llan un interesante punto de encuentro, si entendemos 
la formación del museo como un bien o servicio ofreci-
do. Pero además, se sabe que estos tres elementos son 
conductas que se pueden extender hasta el momento 
en el que se recorren las salas del museo. 
Sin embargo, se plantea aquí una paradoja de natu-
raleza pedagógica. Si desde el marketing se ofrece un 
mensaje personalizado junto con bienes y servicios que 
se acogen a conductas individuales y desde la educación 
decimos que el visitante construye sus significados a par-
tir de las propias experiencias previas, el museo no podría 
ofrecer contenidos comunes y generales y es justamente 
lo que tradicionalmente sucede en los museos como el 
que estamos estudiando en el presente documento.
Desde la perspectiva constructivista de la pedagogía, 
los resultados óptimos se logran cuando se propicia el 
interés desde la reflexión, la teorización, la experimenta-
ción o la experiencia concreta. En el caso de los museos, 
ésta última es quizá la más habitual, cosa que no quiere 
decir que el museo no pueda proveer conocimiento 
desde la teoría o la reflexión pura.
Esto, nos lleva a pensar en un modelo en el que el 
museo ofrece información concreta (piezas), que puede 
adquirir un sentido concreto (guión científico y museo-
lógico), pero que puede dejar preguntas abiertas para 
el análisis y reflexión individual (claves asociativas), de 
esta forma, el museo provee una información básica, 
homogénea y uniforme para toda clase de público, pero 
a la vez deja la puerta abierta para conclusiones críticas 
por parte de los visitantes.  
En suma, los objetivos propios de esta porción del 
documento, buscan proveer unas directrices al museo 
a través de las cuales busque crear experiencias que se 
acomoden a los intereses y saberes preexistentes del 
público visitante, de modo que el mensaje ofrecido 
desde el marketing se sostenga categóricamente desde 
una preliminar área educativa.          
5.2 Contexto 
Se trata de la formulación de las preguntas elemen-
tales para poder construir un análisis y una futura pla-
nificación sobre el servicio pedagógico que hoy ofrece 
el museo. El contexto evalúa el área educativa desde los 
siguientes ámbitos:
5.2.1 Situación geográfica
Se refiere al impacto regional que puede tener la 
institución. En el caso del Museo de Historia Nariñense 
Juan Lorenzo Lucero, se puede decir que tiene un am-
plio compromiso debido a la propia construcción de 
su nombre. Al alojar una vasta colección asociada a la 
historia de Nariño, su compromiso está intrínsecamente 
orientado a atender la demanda cultural de todo el 
departamento. No obstante, hoy en día el museo ape-
nas llega a los corregimientos del municipio de Pasto, 
por lo tanto un primer reto para la institución es crear 
programas y estrategias para lograr llegar a otras zonas 
del departamento.  
Entre tanto, debe ocuparse del contexto habitual, 
su entorno urbano que en materia de públicos ha sido 
atendido solamente en parte, siendo los niños y jóvenes 
los mayores beneficiarios de la oferta de servicios del 
museo, pero que por obvias razones desembocó en la 
desatención de otros núcleos poblacionales de suma 
importancia para la institución.
Respecto a su posición inmediata, el museo ocupa 
un lugar privilegiado en el centro histórico de la ciudad, 
que permite el contacto con todo tipo de población 
en la ciudad de Pasto y que además le concede una 
extraordinaria cercanía con centros patrimoniales y 
museos de la ciudad.
5.2.2 Estructura social 
y cultural de la población
Los visitantes potenciales más importantes del museo 
son los estudiantes universitarios de carreras diferentes 
a antropología, licenciatura en historia y afines, pudien-
do ser valiosas, las vinculaciones con carreras de artes 
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>> Portada y páginas interiores de la segunda versión de la cartilla “Cachicando la Historia” como parte de las tareas adelantas en el Museo 
de Historia Nariñense y parte integral del proceso de reformulación del Área Educativa de la institución.  
plásticas, arquitectura, ciencias económicas y políticas 
entre otras. 
Otro público potencial de gran interés para el museo, 
pueden ser familias, público adulto y población de la 
tercera edad, así como comunidades indígenas y afro-
descendientes del departamento.
El gran problema de la población nariñense, es que no 
tiene una cultura de visita a museos y la mayoría asocia 
estos entornos a hábitos meramente académicos a los 
cuales ellos no tienen derecho, piensan que son lugares 
aburridos o simplemente desconocen su existencia. Por lo 
tanto, las estrategias de marketing desempeñan un papel 
importante en este sentido, siendo herramientas indis-
pensables para la difusión del mensaje y la familiarización 
del público con la cartera de servicios que ofrece el museo.
De la misma manera, el museo debe ser consciente de 
algunos de los problemas sociales más graves que hoy 
enfrenta el departamento de Nariño. Los más impor-
tantes incluyen, violencia, desplazamiento forzado, co-
munidades en precarias condiciones vitales y cifras aun 
bastante grandes de deserción escolar y analfabetismo.
Por fortuna, la Fundación Juan Lorenzo Lucero, desde 
su creación en los años cincuenta se ha preocupado por 
mejorar la situación de población vulnerable y de este 
modo, el museo ha estado en permanente contacto con 
los problemas socio-culturales más importantes de la re-
gión. De hecho, bajo la filosofía caritativa que promovió 
su fundador el S.J. Jaime Álvarez, se pensó en el proyecto 
“Cachicando la Historia” como recurso para llegar a niños 
de los corregimientos aledaños al caso urbano de Pasto 
y de esa forma estimular la formación de población que 
usualmente no tiene acceso a estos contenidos.
Por supuesto, los retos en esta materia son inmensos, 
pero confío en que las presentes propuestas logren ins-
tituir nuevas políticas de formulación de proyectos que 
permitan responder a esta clase de necesidades.
5.2.3 Museología
Respecto a las especificidades de la colección que 
ya se mencionaron en secciones anteriores, el Museo 
de Historia Nariñense Juan Lorenzo Lucero, es el único 
en la ciudad que alberga una completa colección de 
objetos asociados a la historia social, cultural, política 
y económica del departamento. Y aunque su origen se 
debió a cientos de contribuciones que el Padre Jaime 
Álvarez recibió en su afán de reconstruir la historia re-
gional –razón por la cual, existe poca información sobre 
las piezas- es una excelente excusa para estimular la 
apropiación del patrimonio por parte de la comunidad, 
que a la postre, es la responsable de la colección que 
hoy exhibe el museo.
4.2.4 Finanzas
Al no tener socios externos permanentes, el museo 
tiene total libertad de buscar fuentes de financiación 
con entidades públicas o proveedores de naturaleza 
privada. Obviamente, el otro lado de la moneda, resulta 
en una constante búsqueda de rubros para financiar la 
actividad cotidiana del museo. En la actualidad el Minis-
terio de Cultura es uno de los mayores contribuyentes 
para los proyectos planeados por el museo, aunque 
no se desconocen los aportes de la empresa privada, 
fundaciones e interesados.
En cualquier caso, la estrategia de usar el presupuesto 
obtenido para la producción total de un solo proyecto, 
resulta adecuado, de modo que las tareas quedan listas 
para ser ejecutados en un mediano plazo y se participa 
en nuevas convocatorias o se hacen nuevos convenios 
para empezar proyectos nuevos.
5.3 Hacia la formulación 
de una Política Educativa
En este apartado, busco ofrecer una mirada sobre los 
potenciales que tiene el museo para concebir un plan 
educativo institucional, que apunte a varias direcciones 
y que responda a necesidades variadas del público.
5.3.1 Misión y Visión 
Una posible misión para el área educativa del museo, 
tendría que estar enfocada a promover, estimular y 
orientar el interés de públicos diversos sobre la colección 
conservada por el museo. La institución se encargará de 
ofrecer contenido necesario para incentivar en el públi-
co una mirada crítica sobre las distintas manifestaciones 
depositadas en el museo. A partir de esto la institución, 
prestará constante atención a las necesidades, moti-
vaciones e intereses del público, de modo que pueda 
responder satisfactoriamente a las necesidades de 
formación de los visitantes y a la vez pueda acrecentar 
su oferta de servicios.
Respecto a la visión, el museo debe procurar la arti-
culación de los proyectos educativos en todas las áreas 
competentes a la institución a la vez que esté en constante 
búsqueda de intercambios académicos y culturales que le 
permitan ser un líder en acciones educativas a nivel regional.
5.3.2 Objetivos
Los objetivos de una potencial área educativa deben 
estar orientados hacia:
a. Presentar a los visitantes la variedad de la colección y 
los muchos ámbitos que cubre la muestra.
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b. Motivar a especialistas e interesados en profundizar 
en los temas presentados en el museo y propiciar 
proyectos investigativos.
c. Generar espacios de repercusión social activa dentro 
de la ciudad de Pasto y el departamento de Nariño.
d. Crear espacios de representación para comunidades 
tradicionalmente desconocidas dentro del guión 
museológico del museo.
e. Diseñar estrategias para generar vínculos activos con 
públicos no usuales para el museo.
5.3.3 Programas subordinados
(Para mayor información sobre estas propuestas, con-
sultar el Diagnóstico del Área Educativa adjunto)
Para poder cumplir los objetivos anteriormente cita-
dos y teniendo en cuenta la situación actual del museo, 
se plantearon cinco estrategias que pueden servir para 
impulsar la labor educativa del museo y que cuentan 
con viabilidad para su ejecución.
a. Visitas: se planteó un programa de visitas de variada 
naturaleza respondiendo a necesidades diferentes 
del público, una visita informativa que busca ofrecer 
información básica sobre la colección y ofrecer un 
espectro más o menos amplio de la historia departa-
mental en sus muchos contextos. Se planeó también 
visitas guiadas que buscan exponer información más 
profunda sobre las piezas de la colección, pudiendo 
ser de tres tipos: generales, especializadas y con ma-
terial didáctico; buscando poder ofrecer información 
suficiente al público general, público conocedor y 
niños y jóvenes.
 Finalmente se planearon pre-visitas docentes que no 
son más que guías previas para docentes, antes de los 
recorridos con escolares usando el material didáctico 
“Cachicando la Historia” de modo que los contenidos 
ofrecidos por la institución se puedan articular a los 
PEI de los colegios y escuelas visitantes. 
b. Talleres: se formularon propuestas para la realización 
de talleres y actividades lúdicas que buscan potenciar 
los vínculos entre la colección y la cotidianidad de los 
diversos públicos a través de la experiencia.
c. Formación de voluntarios: el Diagnóstico del Área 
Educativa, brinda algunas directrices para imple-
mentar un proyecto que permita al museo convocar 
a personas interesadas en contribuir a las muchas 
funciones hoy desatendidas del museo. La formación 
de voluntarios, deberá ser un proceso continuo, de-
pendiente de los funcionarios de planta del museo y 
serán el resultado de un esquema de identificación 
de carencias y evaluaciones constantes que muestren 
la magnitud y los alcances del proyecto.
d. Materiales didácticos: a modo de complemento al 
programa de visitas, se pensó en un proyecto de 
producción de materiales didácticos. Esta propuesta, 
generó cuatro productos como parte de la creación 
de la Identidad Gráfica y el análisis hecho al área edu-
cativa del museo, estos fueron: Brochure institucional, 
ruta sugerida, rediseño de la cartilla “Cachicando la 
Historia” y la guía para maestros.
e. Programación académica y cultural: es una propuesta 
que buscan aumentar las competencias del museo 
en materia de vinculación interinstitucional de ma-
nera que el museo aproveche los conocimientos de 
las personas interesadas y potencie la investigación 
sobre sus colecciones, a la vez que logra ofrecer al pú-
blico interesado, actividades variadas que aumentan 
la cartera de productos y servicios de la institución.
f. Otros programas posibles: a medida que los anterio-
res programas se implementen, el museo estará en 
capacidad de atender sus necesidades en materia de 
estudios de públicos que hoy en día se lleva apenas 
superficialmente a través del conteo de boletería y 
un programa de publicaciones acerca de las colec-
ciones institucionales y los resultados de coloquios, 
conferencias y proyectos propios de la programación 
académica y cultural.
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>> Réplicas de las piezas de la Sala de Objetos Prehispánicos 
que se usarán como complemento de los talleres “Cachicando la 
Historia”. (2013) Fuente: Archivo Personal.
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>> Aspecto interior de la Sala de Máquinas. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
6.1 Condicionantes
Según Eileen Hooper-Greenhill21, los programas del mu-
seo en materia educativa obedecen a seis condicionantes 
esenciales que deben preverse para su planeación. De ésta 
forma haré una breve descripción de tales aspectos:
6.1.1 Con qué se cuenta
a. Población: la convocatoria se hace a través de visitas 
periódicas a instituciones educativas, culturales 
o académicas que se muestran interesadas en los 
bienes y servicios que presta el museo, también se 
usan medios de comunicación como radio e internet 
para invitar a los interesados y cuya diversidad suele 
ser mayor en términos de núcleos poblacionales, por 
lo tanto el museo está en capacidad de convocar un 
número nutrido de asistentes.
b. Tiempo: regularmente los proyectos se ven afectados 
por factores de tiempo. Los plazos que exigen las en-
tidades que financian los proyectos suelen presionar 
la presentación de resultados y aunque en términos 
generales, el museo ha sabido sortear muy bien estos 
apuros, sería recomendable una juiciosa planeación 
de los proyectos en términos programáticos. 
c. Dinero y patrocinio: como se ha mencionado, en los 
últimos meses, el museo ha adelantado proyectos 
gracias a la vinculación con instituciones, fundaciones 
y entidades culturales o académicas, también ha con-
tado con una constante vinculación con el Ministerio 
de Cultura y la participación activa en convocatorias 
de nivel departamental y municipal. No obstante, re-
sulta pertinente que el museo piense en nuevas estra-
tegias de marketing para que por medio de la oferta 
de bienes y servicios, como publicaciones, préstamo 
de espacios o los servicios del centro de documenta-
ción perciba recursos que puedan convertirse en un 
ingreso de mediana sostenibilidad para la institución. 
d. Materiales y equipos: es uno de los aspectos que 
requiere atención urgente. El museo no cuenta con 
materiales para talleres ni con la infraestructura ne-
cesaria para realizar conferencias, presentaciones o 
21 HOOPER-GREENHILL, Eileen. Museum and Gallery Education. 
Leicester University Press. (1991). Leicester (Inglaterra)
eventos similares. Por las características específicas 
de la casona, es difícil pensar en un espacio adecuado 
para este tipo de eventos, sin embargo, la sala de ex-
posiciones temporales podría ser una opción viable 
para organizar ese tipo de actividades. Respecto a 
los equipos, será una inversión que el museo puede 
hacer mediante la participación en convocatorias o la 
vinculación con empresas del sector privado. 
e. Espacios: Aunque la casona cuenta con amplios 
espacios, la disposición de las colecciones ha impe-
dido una correcta administración de las áreas del 
museo. En la actualidad, el patio central y la sala de 
exposiciones temporales, son los espacios con que 
el museo cuenta para llevar a cabo, talleres y activi-
dades que requieren amplia presencia del público. 
Las únicas opciones viables en materia de espacio, 
son proyectos con anticipada planeación que permi-
tan ajustarse a las demandas del público y al tipo de 
espacios que requieren. 
6.1.2  Cuándo
a. Calendario escolar: proyectos asociados a la pre-visita 
docente y a la cartilla didáctica “Cachicando la His-
toria” deben planearse de acuerdo a los calendarios 
establecidos por las instituciones educativas. En 
contraste, los talleres lúdicos y actividades culturales 
pueden ser una buena opción de entretenimiento en 
períodos de descanso. Otras actividades de carácter 
académico o aquellas que deban realizarse en tiem-
pos específicos, deben ajustarse a horarios flexibles 
que permitan la correcta afluencia y participación del 
público convocado. 
b. Fechas especiales: el museo también puede apro-
vechar fechas especiales y efemérides que puedan 
servir como justificación para montar exposiciones 
temporales o eventos afines. En alguna medida, el 
museo se beneficia de tales celebraciones, al mismo 
tiempo, que promueve el conocimiento que los obje-
tos de la colección pueden arrojar sobre esas fechas.
 A la vez, la celebración de estas efemérides, podría 
atraer la atención del público conocedor y aquel capaz 
6. Proyecto de Gestión
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de desarrollar investigaciones más profundas sobre la 
colección, la vinculación interinstitucional para efectos 
de esta clase de proyectos puede ser muy fructífera.
6.1.3  Para quién
a. Edades: como se ha mencionado en secciones ante-
riores, el público infantil - juvenil ha sido el que más 
atención ha recibido por parte del museo. La conse-
cuencia evidente es que se han dejado de lado estra-
tegias para atraer públicos no habituales. Por lo tanto, 
es recomendable que el museo genere estrategias 
para atraer a un espectro más amplio de visitantes, 
entre los que podrían contar, adultos, adultos mayo-
res, públicos con necesidades educativas especiales, 
comunidades indígenas, grupos afrodescendientes, 
comunidades en situación de desplazamiento forza-
do, artesanos y otros. 
b. Instituciones: en varias ocasiones se han mencionado 
las instituciones con las que el Museo de Historia 
Nariñense Juan Lorenzo Lucero ha generado vín-
culos estrechos. Con suerte, tales enlaces ayudarán 
a ensanchar la oferta de actividades académicas 
y culturales. No obstante, es necesaria una mayor 
vinculación con la empresa privada, con el sector de 
apoyo a la cultura de la Cámara de Comercio de Pasto 
y plantear iniciativas que puedan ser de interés para 
las entidades gubernamentales locales incluyendo la 
Oficina de Turismo de Nariño. 
c.  Objetivos: por supuesto, los objetivos deberán ajus-
tarse a cada programa ofrecido, a las condiciones del 
público visitante y a las necesidades del propio mu-
seo. En el caso de niños y jóvenes, el objetivo central 
tendrá que estar dirigido a la integración de los conte-
nidos propios de la historia y cultura local dentro del 
currículum propio de las instituciones educativas; en 
temporada vacacional, los objetivos también pueden 
dirigirse al aprendizaje lúdico y a la formación artísti-
ca e informal de los visitantes. En el caso de adultos, el 
objetivo estará enfocado al refuerzo de la idea sobre 
la importancia del patrimonio alojado en el museo y 
en el caso de adultos mayores, poder articular las ex-
periencias de sus propias vidas a los contenidos de la 
institución, enriqueciendo el guión curatorial a través 
de la propia experiencia de éste grupo poblacional.
 De igual manera, el museo debe interesarse en la 
vinculación con comunidades indígenas, afrodescen-
dientes y en situación de vulnerabilidad, propiciando 
espacios de encuentro y de representación y creando 
proyectos que ayuden a su visibilidad.
d. Intereses y demandas: igual que en la sección ante-
rior, los intereses y demandas dependen de la clase 
de público convocado. Pero en términos generales y 
acudiendo a las ideas de la pedagogía constructivista, 
el museo debe establecer canales de comunicación a 
través de los cuales, el visitante pueda crear vínculos 
entre sus propias experiencias y las situaciones, he-
chos y personajes presentes en el museo. Además, 
una demanda necesaria del público es una amplia-
ción de la oferta en materia de productos como 
publicaciones y objetos de merchandising. 
6.1.4 Qué objetos y qué temas
El museo aún no cuenta con una política de piezas 
del mes o estrategias similares, sin embargo, durante los 
recorridos generales se han podido identificar algunos 
temas que son especialmente sugerentes para el público. 
Algunos de ellos giran alrededor de los usos y costumbres 
funerarios en el período prehispánico, mitos y cuentos 
populares del período colonial, la posición realista de 
Pasto durante las campañas independentistas y la coti-
dianidad de los pastusos del siglo XIX y comienzos del XX.
Las piezas destacadas a propósito de estos temas, 
-siendo muy superficial- son los coqueros y gritones de 
la sala prehispánica, el retrato del Padre Francisco de 
la Villota y el Padre José Segundo Láinez en la Sala de 
Arte Colonial y Religioso, la representación de una al-
coba decimonónica y los retratos alegóricos de Agustín 
Agualongo, así como algunos objetos personales de la 
Sala de San Ezequiel Moreno.
6.1.5 Cómo
Las estrategias en materia formativa pueden profun-
dizarse en el diagnóstico del área educativa adjunto al 
presente documento. Sin embargo, las estrategias más 
importantes, contempladas dentro de las propuestas 
del estudio hecho al Museo de Historia Nariñense Juan 
Lorenzo Lucero son: 
a. Talleres
b. Programación cultural y académica
c. Programa “Cachicando la Historia”
d. Formación de voluntarios
6.1.6 Con qué recursos
En el caso de la cartilla “Cachicando la Historia”, los 
recursos provendrán de los estímulos ya pactados con 
el Ministerio de Cultura a propósito de éste proyecto. 
Por supuesto, la Fundación Juan Lorenzo Lucero, tam-
bién apoyará el proyecto con recursos económicos y 
con ayuda publicitaria a través de la emisora “Ecos de 
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Pasto” y la “Librería Javier” que son también sus brazos 
dependientes. Por otro lado, el proyecto ha contado con 
la suerte de hallar aliados como la imprenta “Gráficas 
América” que ha hecho notables descuentos a la hora 
de producir los materiales gráficos creados.
Por otro lado, el museo ha generado vínculos interins-
titucionales con la Universidad de Nariño, la Academia 
Nariñense de Historia, los museos de la Provincia del 
Carchi y la Corporación Codestaae del Ecuador. Estos 
vínculos aunque recientes, podrían desembocar en la 
creación de mecanismos participativos a través de los 
cuáles el museo pueda obtener recursos, para la pro-
ducción de otras tantas iniciativas. 
Esto queda plenamente ejemplificado a través de 
la colección de réplicas que la Corporación Codestaae 
ayudó a producir para el museo y que hoy por hoy se 
constituyen en soporte didáctico para los Talleres “Ca-
chicando la Historia”.   
6.1.7  Piezas elaboradas
Al final del siguiente ejercicio se entregaron al museo 
siete productos, explicados a continuación:
a.  Manual de Identidad Gráfica: una cartilla con la nor-
matividad a propósito del uso de los recursos gráficos 
asociados a la marca creada para el museo. (Ver anexo)
b. Manual de Señalética: un documento que resume el 
proyecto de diseño, la producción y las estrategias 
de implementación y evaluación de un sistema de 
señalización completo para el museo, que incluye se-
ñalización identificativa hasta un sistema señalético 
de evacuación. 
c. Manual de Educación: un documento que recoge los 
antecedentes y las nuevas estrategias que el museo 
puede implementar para construir un proyecto sólido 
de generación de una dirección educativa, que a su 
vez permitirá fortalecer la formulación de iniciativas 
similares a los talleres “Cachicando la Historia”.
d. Cartilla “Cachicando la Historia”: se trata del rediseño 
de una cartilla ya existente en el museo. No obstante, 
la nueva propuesta considera no solo una renovación 
de los elementos gráficos sino que también incluye 
una reformulación de los ejercicios propuestos para 
estimular una mayor interacción entre el público y la 
colección.
e. Guía para maestros: pensada para estrechar los lazos 
entre el profesorado que visita el museo con los grupos 
escolares y propiciar un mayor conocimiento a la colec-
ción. Es un material previo a la visita que servirá para 
extender el contenido de las colecciones a las aulas 
de clase.
d. Brochure: una herramienta para fortalecer el conoci-
miento del museo entre públicos potenciales. 
 Un folleto que cuenta brevemente el tipo de colec-
ciones ofrecidas en el claustro junto con información 
adicional para la visita.
e. Hoja Guía: un pequeño plegable que se puede ofrecer 
a los visitantes que busca potenciar el fracturado guión 
museológico de la colección permanente a través de 
un recorrido establecido. Esto sin embargo, no quiere 
decir que sea un camino obligatorio para el visitante si 
no que es una sugerencia institucional para una mejor 
comprensión de los contenidos de la colección.   
6.1.8 Plan de comunicación 
y modelos de gestión
Al respecto de estos temas, cabe señalar la valiosa 
colaboración que los micrófonos de la emisora “Ecos de 
Pasto” prestan a la promoción de los eventos e iniciati-
vas que adelanta el museo. A eso se suman, las nuevas 
piezas que a través del presente trabajo colaborativo se 
produjeron y que ensanchan los contenidos brindados 
por el museo, por supuesto los canales de comunicación 
que se establecen con los públicos son fundamentales.
Por otra parte, los talleres “Cachicando la Historia” 
tienen la virtud de ser potenciales catalizadores para el 
crecimiento de públicos potenciales para el museo. Los 
niños visitantes se vuelven multiplicadores de los con-
tenidos en sus casas y por lo tanto, a través de ellos se 
puede estimular la visita de jóvenes, adultos y población 
de tercera edad.
De la misma manera, los vínculos creados con institu-
ciones académicas prometen convertirse en semilleros 
de investigación, que encuentren en las colecciones del 
museo, material de estudio y de esa forma ambas partes 
contribuyan al proceso formativo de los públicos.
Finalmente, la estrategia del museo ha obedecido en 
cierta medida a aumentar el número de beneficiarios 
del programa “Cachicando la Historia” de modo que su 
propio crecimiento estimule a instituciones de carácter 
público y privado a vincularse con estas iniciativas y 
el proyecto pueda extender sus alcances a público de 
todo el departamento de Nariño.
46 Trabajo Colaborativo • Museo de Historia Nariñense
>> Aspecto de la Sala de San Ezequiel Moreno. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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7.1 Museológicas
-  Carácter preponderante de la colección: el proyecto 
elaborado y las piezas resultantes de esta iniciativa res-
ponden directamente a una necesidad de fortalecer 
el inexistente --o al menos bastante incipiente- guión 
museológico de la colección. Las actividades, estra-
tegias y mecanismos presentados se plantean como 
soluciones para una mayor visibilidad de las piezas, no 
solamente de sus características formales, sino de su 
contenido conceptual sincrónico y diacrónico. 
- Inclusión: a propósito de los públicos del museo, el 
proyecto se plantea por una parte como estrategias 
de mercadeo comunes a todo público y por otro 
como talleres y actividades enfocadas a un público 
específico, en este caso niños. A la postre, al juntar 
ambas iniciativas se puede comparar y cotejar la efec-
tividad de un programa que abarca todos el espectro 
de público y otro que obedece a las necesidades de 
un nicho concreto. 
 Para el museo, es claro que el camino es largo y que 
desde el área educativa, se deben plantear mecanis-
mos y estrategias para responder a las necesidades 
de públicos más diversos, siendo el mayor de sus pro-
pósitos, llevar contenido y ensanchar los canales con 
población de todo el departamento, respondiendo a 
su orientación misional como museo de historia del 
departamento de Nariño.
- Comunicación y Marketing: otra de las orientaciones 
del presente proyecto es brindarle a los trabajadores 
del museo una visión más vanguardista de la institu-
ción, enfocada hacia una diversificación de su oferta 
de servicios y hacia una mirada sobre sí mismo como 
une empresa de producción cultura con todos los 
alcances que ello pudiera representar.
 A pesar del carácter tradicional que el museo ha teni-
do desde la fundación del museo por parte de Padre 
Jaime Álvarez, la institución atraviesa hoy por una 
serie de retos que implican la modernización de sus 
métodos de comunicación y atracción del público, 
de lo cual se deduce una necesaria renovación de 
la cartera de servicios y una revisión de los perfiles 
misionales, visionales y a la postre curatoriales de las 
colecciones que conforman el museo.
7.2 Pedagógicas
-  Didáctica: la forma en la que se abordó el proyecto 
obedeció a una necesidad de volver más digerible los 
contenidos del museo, en respuesta al desdibujado 
guión curatorial que aunque presente, se nota denso 
e intrincado. Parte de la intención de éste proyecto 
es que las piezas empiecen a hablar por sí mismas, 
pero al tiempo los públicos hallen respuestas más 
concretas –sin necesidad de ser conductistas ni pro-
pender por respuestas únicas- y que la vez propicien 
un espíritu crítico y reflexivo. 
 Para lo último y en el caso concreto de la cartilla 
“Cachicando la Historia” se muestra como una herra-
mienta para facilitar los contenidos y en la mayoría de 
casos se apela a estrategias sencillas pero efectivas 
como jugar a la comparación de roles entre las que 
desempeña el sujeto hoy en día y la que desarrollaron 
sus antepasados.
- Profesionalización del sector: parte de los propósitos 
del presente ejercicio estuvieron enfocados en un 
intercambio de experiencias con los trabajadores del 
museo. Ellos desde su experiencia, en buena parte 
empírica, nos muestran un panorama de la situación 
real de los museos en Colombia y por otro lado, noso-
tros como museólogos en formación podemos brin-
dar estrategias y miradas que si bien provienen del 
ámbito académico se ajustan y se aplican al contexto 
real e inmediato. Éste intercambio resulta necesario y 
culmina, al menos en el presente caso, en experiencias 
exitosas dónde los trabajadores aprehenden meca-
nismos para llevar a cabo proyectos que la institución 
requiere y a la vez ellos mismos, conocedores de sus 
debilidades y virtudes crean sus propias estrategias y 
alianzas para llevar a feliz término sus iniciativas.
7. Orientaciones
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>> Colección de campanas antiguas de algunas de las capillas 
coloniales de Pasto, hoy inexistentes. (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
Los resultados del presente proyecto se entregaron el 
mes de enero de 2013 ante la directora del Museo de 
Historia Nariñense “Juan Lorenzo Lucero”, Erly Patricia 
Derazo y ante el director de la Fundación “Juan Lorenzo 
Lucero”, S.J. Gustavo Jiménez. Ambos quedaron grata-
mente sorprendidos con los resultados y se mostraron 
bastante animados con la idea de llevarlos a cabo. 
Al día de hoy, algunos materiales como el brochure y 
la cartilla “Cachicando la Historia” ya se produjeron y se 
están distribuyendo según lo pensado para cada caso. 
De la misma manera, se están realizando gestiones 
para producir el sistema de señalización para el museo 
y respecto al área educativa, se planean hacer todo tipo 
de actividades, enfocadas justamente en la apertura de 
la institución a públicos tradicionalmente no presen-
tes dentro de la cartera de servicios del museo, como 
adultos mayores, población con necesidades educativas 
especiales y movilidad reducida, poblaciones afro y co-
munidades indígenas entre otros.
Además, gracias a la voluntad de los trabajadores 
de la insitución, se realizó un video que usó los textos 
que se construyeron como parte de la descripción de 
8. Entrega de resultados
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la institución para el museo, lo que evidencia el tipo 
de repercusión que tuvo el trabajo elaborado. Gracias 
a proyectos como el anterior se han fortalecido los 
canales electrónicos con los que el museo cuenta en la 
actualidad (blog, twitter y facebook). 
De igual forma y como complemento del proyecto 
“Cachicando la Historia” se elaboraron una serie de répli-
cas con las que se pretende hacer talleres formativos en 
colegios de cara a estrechar lazos con las instituciones 
educativas y promover la visita presencial al museo. En 
el mismo sentido, se empiezan a gestar proyectos con 
la Institución Universitaria CESMAG, que pretende hacer 
replicas de otras piezas más y que vincula al Museo del 
Oro – Regional Pasto. 
Por otro lado, los vínculos creados entre nosotros 
como estudiantes de la Maestría en Museología y 
Gestión del Patrimonio con la Academia Nariñense de 
Historia y la Corporación Codestaae podrían producir a 
futuro, una serie de canales de comunicación que faci-
litarían la transmisión de experiencias y por que no, la 
apertura de una demanda de profesionales en las áreas 
de la gestión cultural en la región. 
>> Presentación de los resultados ante el Padre Gustavo Jiménez, cabeza de la Fundación Juan Lorenzo Lucero y Erly Patricia Derazo, actual 
directora del Museo de Historia Nariñense “Juan Lorenzo Lucero”.  
9. Cronograma
>> Las actividades se llevaron a cabo desde el día 6 de diciembre de 2012 hasta el 31 de enero de 2013, con una pausa entre el 24 de diciem-
bre y el 6 de enero, en la cual se adelantaron tareas que no requerían presencia en la institución.  
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El presente documento, es una memoria construida alrededor de un pro-
yecto adelantado en el Museo de Historia Nariñense “Juan Lorenzo Lucero” 
que busca renovar la sala de Objetos Prehispánicos y que tiene por objetivo 
ser una iniciativa piloto con miras a una renovación total del montaje mu-
seográfico de la institución.
Las labores llevadas a cabo durante esta pasantía bajo la modalidad de “Prác-
tica” tuvieron que ver con la creación y proyección de planes específicos que 
se resumen en un Exhibition Brieff, un guión Museológico, un guión Museo-
gráfico y una serie de anexos que le permitirán a la institución reconocer una 
metodología de creación y puesta en escena de exhibiciones, de modo que 
pueda ser replicada en futuros procesos de naturaleza semejante.
Palabras clave: Museo de Historia Nariñense, Museografía, Curaduría, Co-
lecciones prehispánicas, Conservación, Montaje de Exposiciones. 
Resumen 
The present document is a built memory concerning to an advanced pro-
ject at the “Nariño History Museum, Juan Lorenzo Lucero” whose objecti-
ve is to renew the pre-hispanic pieces room and aiming to be a pilot ini-
tiative for the purpose of a total renovation of the museographic design 
of the institution.
The tasks carried out during this internship in the form of “Practice” had 
to do with the creation and projection of specific plans which are sim-
plified in an ‘Exhibition Brieff’, a museological script, a museographical 
script, and a series of annexes that will allow the institution to recognize 
a creation and staging exhibitions methodology, such a way, it can be 
replicated in future processes of a similar nature.
Keywords: Nariño History Museum , Museography, Conservatorship, Pre-
hispanic Collections, Conservation , Design and Assembly of Exhibitions.
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Ficha técnica
El presente proyecto constituye una respuesta al in-
terés que los pocos trabajadores del Museo de Historia 
Nariñense “Juan Lorenzo Lucero” mostraron mientras 
adelantaba las diversas tareas que se implementaron 
durante el Trabajo Colaborativo. Son cuando menos dos 
los problemas que hoy en día atraviesa el museo y que 
requieren una perentoria solución. El primero es la inexis-
tencia de un inventario completo de sus colecciones que 
le permita a la dirección empezar a construir un verdadero 
estado actual de la institución y a la vez proyectar nuevos 
proyectos como renovaciones en las salas permanentes o 
la planeación de exhibiciones temporales.
El segundo se encarna en la inexistencia de una re-
serva que pueda albergar dentro de sí una parte de la 
colección, de modo que esta pueda ser paulatinamente 
rotada no solamente por necesidades curatoriales sino 
también por los agravantes que se manifiestan desde la 
conservación preventiva.
De este modo, el presente proyecto busca hacer una 
renovación de la Sala de Objetos Prehispánicos en un in-
tento por aplicar las nociones aprendidas en el transcurso 
de los estudios de la Maestría en Museología y Gestión 
del Patrimonio, pero también buscando la apropiación 
de estos conceptos por parte de los trabajadores de la 
institución, mostrándoles mecanismos, estrategias y 
metodologías a través de las cuales y usando los recursos 
que tienen a su disposición, es posible adelantar proyec-
tos de renovación que permitan mejorar las condiciones 
de la institución tanto en lo concerniente a museografía, 
conservación preventiva así como inclusión de públicos 
que desemboquen en una mirada crítica sobre las colec-
ciones y a propósito de las cuales se puedan construir 
nuevas reflexiones que por otro lado, puedan despertar 
el poco interés que al día de hoy el nariñense tiene por su 
patrimonio mueble e inmueble. 
De la misma manera y aunque pueda resultar preten-
cioso, el proyecto busca una visibilización del museo 
Introducción
tanto en lo que se refiere a sus pares, especialmente el 
Museo del Oro-Regional Pasto y el Museo Taminango de 
Artes y Tradiciones Populares de Nariño, como también 
con otras como colegios y universidades.
En la misma línea, resulta fundamental una renova-
ción de este carácter, en la medida en que proyectos 
como “Noche de Cuentos”, “Concierto de Villancicos” y 
el último y más próspero en términos de permanencia y 
envergadura “Cachicando la historia” han estimulado la 
visita de públicos no recurrentes que encuentra un mu-
seo todavía anquilosado en la época de su fundación. 
Por lo tanto, es de esperarse que a través de un pro-
ceso paulatino y creciente de renovación museográfica 
(que implica indiscutiblemente una revisión de carácter 
curatorial y museológica) se logre llegar a una mayor 
vinculación con la población.
Por otro lado, es importante que respondiendo a los 
postulados misionales del museo, este sea un integra-
dor de los diferentes grupos humanos que integran la 
comunidad nariñense. Al día de hoy, el museo presenta 
un guión que podría catalogarse como canónico, en la 
medida en que cuenta la historia de una forma excesi-
vamente tradicional, incluso restándole importancia al 
movimiento realista de la región durante las luchas inde-
pendentistas, que se configura en un momento decisivo 
para los posteriores procesos históricos de la región.
Aparte de eso, es claro que los grupos afrodescendien-
tes tan importantes en la zona pacífica del departamento, 
las comunidades indígenas que vinculan a Nariño, con el 
Cauca el Putumayo y el Ecuador y el rol de la mujer hoy 
parecen no tener el protagonismo que se le debe exigir 
a un museo de historia contemporáneo. Espero de esta 
forma, que el presente proyecto se pueda convertir en 
un granito de arena para atender a tales necesidades y 
que como se planteó en líneas anteriores, pueda ser el 
comienzo de un proceso de largo aliento que culmine 
con la renovación del museo en todos sus ámbitos.
>> Aspecto del Patio Central del Museo de Historia Nariñense. 
(2013) Fuente: Archivo Camila Betancourt.
Desafortunadamente es poco lo que se puede decir 
de la historia del área curatorial y museográfica del 
Museo de Historia Nariñense “Juan Lorenzo Lucero”. En 
primer lugar porque el museo está en deuda respecto a 
su propia memoria institucional, son pocos los archivos 
que se conservan respecto a la historia del lugar y de 
cómo se ha transformado a lo largo de su historia, a lo 
anterior se suman el reciente cambio de dirección que 
no cuenta con información suficiente para reconstruir 
una cronología de los hechos acontecidos antes de su 
comienzo. Pese a la falta de personal en el museo, es 
posible entrever las pocas medidas que se han tomado 
a la hora de una elaboración clara y pertinente respecto 
a una potencial área museográfica y curatorial.
Respecto a la museografía cabe advertir que en 
principio está sujeta a un incipiente guión museológico 
que por otro lado no reposa en un documento escrito, 
pero que se intuye por la obvia distribución de las colec-
ciones bajo un criterio cronológico o como lo llamaría 
García Blanco una clave asociativa1 bajo un método de 
exponer eminentemente histórico-cronológico2.
Por otro lado y ya en un ámbito mucho más concreto, 
la museografía está basada por unos pocos e incipien-
tes carteles, algunos se guardan enrollados y se sacan 
cuándo el público visita las salas y otros no son más que 
extensos textos que se brindan a modo de introducción 
a alguna sala, es el caso específico de la Sala del Padre 
Jaime Álvarez y el Obispo San Ezequiel Moreno Díaz. En 
el mismo sentido el mobiliario general luce envejecido 
y probablemente sea el mismo que se usó desde la fun-
dación del museo en los años ochentas, algunas vitrinas 
por ejemplo, se han forrado internamente con fieltros 
y telas aterciopeladas que eventualmente podrían con-
ducir a deterioros en las piezas que contienen. De igual 
forma, algunos muebles se sostienen de maneras poco 
seguras, tanto para las piezas como para los visitantes. 
Aspectos que requieren atención urgente y prioritaria. 
1 GARCÍA, Ángela. “La exposición, un medio de Comunicación”. Edi-
ciones AKAL. (1999). Madrid España.  
2 Riviere, G. H. (1949), Le Rôle et l‘organisation des musées. En Mu-
seum International 2: 206–226. (Edition Francaise). Unesco (2009) 
1. Reseña histórica del área de 
Museografía y Curaduría
Respecto a la distribución, hablaré concretamente de 
la Sala de Objetos Prehispánicos que será tema de aná-
lisis y propuesta del siguiente proyecto. Se sabe que al 
menos desde los años noventa hasta el 2010, la sala ocu-
paba un pequeño cuarto del ala norte de la casona. De-
bido a una renovación curatorial que implicó el cambio 
de algunas colecciones a salas diferentes, respondiendo 
a una inquietud por acoplarse a las celebraciones del 
bicentenario a través de un guión renovado, se trasladó 
a una de las salas del costado oriental de la vivienda.
Esto implicó el traslado de un muro falso que había 
divido la que hoy se denomina “Sala de Independencia y 
República” de un costado al otro, toda vez que esta habi-
tación tiene forma de L y dos accesos en cada extremo.
Lo anterior, me lleva a hablar acerca de las decisiones 
de carácter curatorial, puesto que la decisión de cambio 
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>> Padre Jaime Álvarez. Fundador del Museo de Historia Nariñense 
“Juan Lorenzo Lucero”. Años noventa. 
Fuente: Archivo Museo de Historia Nariñense. 
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de la sala resultó en una afortunada disposición, en la 
medida en que procurando ofrecer al visitante un reco-
rrido cronológico se pudo conseguir que la sala fuera 
la primera que el visitante ve, cuando sube al segundo 
piso de la edificación. 
Sin embargo, creo necesario extenderme un poco 
más al respecto. Como se mencionó, los cambios en la 
disposición de las salas estuvieron fuertemente vincu-
lados a la celebración del bicentenario nacional, lo que 
probablemente reforzó la idea de un guión cronológico 
en la medida en que la vocación institucional es emi-
nentemente histórica.
Igualmente, se había dicho que al día de hoy, el museo 
no cuenta con un documento que soporte tales concep-
tos y que permita ofrecer una idea clara sobre lo que se 
busca en materia curatorial. Sin embargo, la intuición y 
los ejercicios empíricos han configurado para el museo 
una serie de esquemas causativos y secuenciales3 que 
a mi juicio resultan positivos y potencialmente útiles 
de cara a una comprensión fácil y sencilla de la historia 
regional por parte de los visitantes. 
3 Amparados nuevamente en las clasificaciones de Ángela García 
Blanco. GARCÍA, Ángela. “La exposición, un medio de Comunica-
ción”. Ediciones AKAL. (1999). Madrid España.  
No obstante, subrayo la idea de ser “potencialmente 
útiles” en la medida en que hace falta dotar cada sala con 
información que permita contextualizar la colección. Al 
día de hoy, se puede decir que el museo es netamente 
contemplativo, solamente ayudado por algunas escasas 
cédulas que poca información le confieren al visitante. 
Tristemente el Padre Jaime Álvarez, fundador del 
museo, se preocupó durante el último periodo de su ca-
rrera académica por estimular la investigación, que bien 
pudo ser usada a modo de guión museológico o cuando 
menos como guión científico. Para el caso específico de 
la Sala de Piezas Prehispánicas, el museo cuenta con el 
volumen No. 10 de la denominada Biblioteca Nariñense 
de Bolsillo, llamado “Cultura Prehispánica Nariñense” es-
crita por el ilustre historiador pastuso Dr. Emiliano Díaz 
del Castillo y que hoy por hoy sigue siendo material de 
consulta obligada para varias instancias de la investiga-
ción histórica regional. 
De lo anterior, también se puede inferir que el Padre 
Jaime Álvarez pudo haber pensado desde el comienzo 
en un periodización de las colecciones obedeciendo a 
un criterio eminentemente cronológico, dado su enor-
me interés por la disciplina histórica. No obstante y a pe-
sar de que no cuento con conocimientos sobre historia, 
>> Aspecto interior de la sala norte del museo en 2003. Nótese como la colección de Prehispánicos (al fondo) estaba conectada directa-
mente con la colección de piezas republicanas. Fuente: Pasto, Ciudad Sorpresa de Colombia. Alcaldía de Pasto. 
es válido sugerir un cambio de perspectiva, en parte se-
ñalado a partir de las muchas nociones que al respecto 
he podido recibir a través de la Maestría en Museología 
y Gestión del Patrimonio y que se encarnan en la idea de 
construir vínculos que ya no busquen meramente el re-
cuento de acontecimientos como una serie de sucesos, 
si no que se puedan buscar y establecer vínculos entre 
períodos disímiles que faciliten una mayor apropiación 
de las colecciones por parte de los espectadores.     
1.1 El valioso encuentro de un 
Manuscrito del Padre Jaime Álvarez
A suerte de grata coincidencia, durante la realización 
de esta práctica, la dirección halló entre algunos folios 
un documento ciertamente decisivo para la compren-
sión del museo, desde sus orígenes y con miras a la 
construcción de su proyecto museológico, misión, 
visión y por supuesto construcción histórica.
Se trata de un manuscrito elaborado por el Padre 
Jaime Álvarez, que esboza un programa, con ocasión de 
la apertura del museo en 1974 que incluye un recorrido 
guiado por el patio y la primera sala de la casona. 
Desgraciadamente el documento no está completo y 
no se refiere al resto de salas, pero transcribo aquí sus 
líneas, esperando que en algún momento la informa-
ción se complemente y por supuesto haciendo, para 
beneficio del museo, una copia que se pueda conservar 
para su fácil acceso y estudio.
Nota: se han puesto entre guiones, palabras sobre las 
cuales hubo duda en la transcripción y entre paréntesis, las 
frases y palabras tachadas en el manuscrito original. 




Descripción del museo por el P. Jaime Álvarez.
Aparentemente -forma- las palabras a un grupo de 
visitantes (los primeros visitantes?)
(Pag2)
Después de un año de intenso trabajo, realizado con el 
más profundo de los afectos por Pasto y Nariño, se inau-
gura hoy el Museo Juan Lorenzo Lucero para perpetuar el 
nombre y las hazañas misioneras del pastuso más insigne 
que viera la luz en la belicosa e hidalga ciudad de San Juan 
de Pasto, en el siglo XVII, y para perpetuar el recuerdo de 
antepasados que merecieron bien de esta noble tierra, 
por su valor, por su saber, por su virtud, por su tempera-
mento artístico, por su –pluma-  galana, por su heroico pa-
triotismo, por su espíritu cívico, por su profesión ejercida 
con honestidad y desinteresadamente puesta al servicio 
del progreso.
Médicos insignes, artistas sin rival, escritores de
(Pag3)
Verdad, inspiradas voces, obispos y sacerdotes santos, 
mártires que sacrificaron sus vidas por Dios y por su pa-
tria, hijos del pueblo con manos envidiables para la talla, 
>> A la izquierda aspecto interior de la Sala de Autores Nariñenses en 2003. Fuente: Pasto, Ciudad Sorpresa de Colombia. Alcaldía de 
Pasto. A la derecha, detalle de la colección de Objetos Prehispánicos en 2006. Fuente: Archivo Personal.  
la pintura o la artesanía, gobernantes integérrimos, (y 
hasta guerrilleros) oradores que prohijaría la Francia de 
Bossuet (1) hasta guerrilleros de lealtad inaudita capaces 
de poner en apuros a generales de escuela, sin cometer 
bajezas ni (deshonrar) mancharse con crímenes, desfilan 
aparentemente mudos, pero con impresionante mensa-
je, por las galerías de este museo que bien podríamos 
llamar el Museo de la Ciudad, o el Museo del Recuerdo.
Cada una de las (siete) salas tiene un mensa
(1) inventores de increíble ingenio,
(Pag4)
je especial para el visitante, en particular para el pastuso, 
que al terminar su recorrido, saldrá convencido de que ser 
nariñense es un orgullo, pero también una responsabilidad. 
Porque mi pueblo que puede gloriarse de tales an-
tepasados y exhibir una historia tan singular, no puede 
nunca ser inferior a ese pasado de honor.
Que vengan aquí los hombres avanzados en edad 
a sentir la emoción del recuerdo de hechos que en su 
niñez les fueron casi familiares.
Vengan también los jóvenes y con espíritu compren-
sivo observen hasta dónde llegaron sus abuelos cuando 
había que demostrar el amor a la patria o a su Dios y 
legar a sus descendientes su preciado tesoro de ciencia, 
virtud y heroísmo.   




Bienvenidos sean ustedes al Museo Juan Lorenzo 
Lucero de la Casa Mariana.
Este museo se inauguró el 11 de diciembre de 1974 
con el objetivo principal de recordar a los nariñenses 
y enseñar a los demás visitantes las (glorias pasadas) 
pasadas glorias de esta tierra bella y legendaria y los 
hombres y mujeres que se consagraron o entregaron su 
vida al servicio de sus hermanos y al progreso cultural, 
artístico, religioso y moral del sur de Colombia.
Es, pues, el Museo de la Ciudad.
Y empecemos el recorrido histórico cultural de las 
diversas salas que componen el Museo. 
(Pag6)
Pero antes, observen aquí en la entrada un gran escudo 
de Pasto, en madera y muy antiguo, con su pequeño error 
en la inscripción, pues nuestra ciudad lleva el nombre de 
San Juan de Pasto  no de los Pastos que eran los indígenas 
que habitaban las regiones de Túquerres e Ipiales.
Al fondo del corredor pueden ver en madera un in-
menso óvalo, con una gran cruz y con las fechas 1900 y 
1901, que recuerda la fiesta religiosa que celebró Pasto 
en la noche del 31 de dbre. de 1900 para festejar el fin 
del siglo XIX y principios del XX.
Esta piedra que está al pié del escudo de Pasto, perte-
neció al puente llamado de la Carnicería y tiene grabada 
(una inscripción) la fecha de la inauguración el 1º de 
sbre. de 1631.
(Pag7)
En el centro del hall se ve una de las primeras máqui-
nas de cine de 35 milímetros, traída a Pasto por el Cole-
gio de S. Fco. Javier por los años de 1 (Frase incompleta)
Junto a la entrada principal de las salas del Museo, con 
mirada de Santo y de apóstol, está sobre una vieja colum-
na de madera, la cabeza hábilmente esculpida en ferro-
concreto por Ernesto Zamora, del más célebre pastuso 
de todos los tiempos, el insigne misionero del Marañón, 
el jesuita Juan Lorenzo Lucero, émulo de San Francisco 
Javier y digno, pos sus talentos y cualidades de gobernar 
una monarquía, en sentir del ilustre correligionario suyo.
La memoria del gran pastuso del siglo XVII ha sido 
reivindicada por este Museo que lleva su nombre y que 
ahora nosotros visitamos. 
(Pag8)
La cabeza de Juan Lorenzo lucero se recuesta sobre 
la (bella) hermosa bandera de Pasto, ideada por el 
erudito historiador y atildado escritor pastuso Ignacio 
Rodríguez Guerrero quien la confeccionó distribuyendo 
hábilmente los colores de los pabellones de la Madre 
Patria y Colombia.
Ahora les invito a seguir a la primera sala del Museo, 
dedicada al arte y a los valores religiosos. Tengan la 
bondad de entrar. 
Música por unos 30 segundos –
Este inmenso cuadro al óleo representa a los cinco 
continentes ante Jesucristo. Es una pintura del siglo 
XIX atribuida al notable pintor ecuatoriano Rafael Troya 
quien vivió varios años en Pasto en donde dejó discípu-
los de la talla de Isaac Santacruz. El
(Reverso Pag8)
Al pie del cuadro hay un baúl decorado con auténtico 
Barniz de Pasto, (el otro es artesanía árabe y perteneció 
a Romelia Martínez)
(Pag9)
cuadro es propiedad de los padres jesuitas (1)
(A mano izquierda)
En el primer nicho a mano izquierda, se ha querido 
rendir homenaje al libro por excelencia, la Sagrada 
Biblia, que para nosotros los cristianos contiene el men-
saje de Dios a la humanidad. Abajo, en el centro está 
un antiguo ejemplar de la biblia en árabe Catín del año 
1(cita incompleta), al lado derecho distintas ediciones 
del sagrado libro y al izquierdo una que está (adornada 
con la) ilustrada por (Gustavo Doré), el famoso dibujante 
a plumilla y grabador francés, Gustavo Doré. En el centro 
se observa un objeto curioso: se trata de la Thorá, nom-
bre dado por los judíos a la ley Mosaica o Pentateuco. 
Esta es una miniatura en Hebreo y tal como la leían ellos, 
(enrollada) colocada en dos cilindros que iban desenvol-
viéndose conforme se iba leyendo. El hebreo se lee de 
derecha a izquierda.
(Pag10)
La piedra que está (enmarcada) en el centro fue saca-
da de las ruinas de la sinagoga de Cafarnaum, ciudad de 
Galilea en donde residió Jesucristo durante una parte de 
su vida pública.
Pasemos al nicho siguiente en donde hay una bella 
estatua de la Virgen María, conocida como la “Virgen 
danzarina”, unos ángeles coronados de elaboración 
ecuatoriana, un incensario, un pequeño cuadro al óleo 
de la Coronación de María, pintado en el siglo XVIII (?) por 
artista de la escuela quiteña. Pueden ver dos antiguos 
rosarios en oro y coral. Es admirable la talla en madera de 
“los niños quemados” elaborada en una sola pieza.
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Al frente de este nicho hay un lienzo al óleo de la 
escuela quiteña de principios del siglo XVIII y que repre-
senta la Coronación de la Virgen. 
(Pag11)
En seguida hay ejemplares de libros antiguos: “La 
Mística Ciudad de Dios” de 1676 – Comentario Latino 
a la Sgda Biblia por Tirini, año de 1772 – Otro de Con-
sideraciones espirituales de 1717 – Misales romanos de 
1838-1850 y 1912.
El bello óleo de San Antonio del Niño es de autor 
anónimo de finales del siglo XVIII perteneciente a la 
escuela quiteña.
Volvamos al frente, al nicho tercero (en donde) desti-
nado a un sacerdote pastuso que llevó una época vivió) 
fue eminente en letras y en virtud: el P Franciso de la 
Villota y Barrear, nacido en Pasto el 2 de enero de 1790 y 
muerto con famas de Santo el 20 de julio de 1864 – Fue 
austero y penitente
(Pag12)
en sumo grado y tuvo el don de la profecía. Fundó en 
esta ciudad el oratorio de San Felipe Neri. 
El Museo conserva los estribos en madera de una 
sola pieza que usó en el apero de montar,  un precioso 
documento original de 1839 en el que es absuelto de 
la excomunión que le declaró el Obispo de Popayán. El 
documento está firmado por Félix Liñán y Haro, el sacer-
dote español que en 1822 dirigió la artillería realista en 
la batalla de Bomboná.
El siguiente nicho guarda unos objetos litúrgicos 
y la antigua corona de junco, potencias y un clavo del 
histórico Cristo de Sibundoy del siglo XVI que ahora se 
venera en el Templo de Cristo Rey.
Al frente de este nicho está colocado un cuadro al 
óleo de la escuela cusqueña, siglo XVIII. Representa a la 
Virgen de los Corazones. 
(Reverso Pag12)
(1) A un lado, en la pared, hay un óleo de Santa Rita 
por pintor anónimo primitivo del siglo XVIII. 
(Pag13)
En el mismo lado y un poco más adelante, está el 
óleo de S. Fco. Javier pintado en Cuenca (Ecuador) el 
año de 1753 por Tomás Vitery. Debajo de la pintura, a 
>> Una de las páginas del manuscrito encontrado. Fuente: Archivo Museo de Historia Nariñense.  
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la izquierda puede observarse un misal de 1884, con 
letra muy grande, especialmente editado en Roma para 
sacerdotes con vista deficiente.
Y en contraste con un pequeñísimo libro llamado 
“Purísima” de 1780, se puede admirar el gigantesco Gra-
duale Romanum de 1872 (para) con correas de cuero y 
que se empleaba para el canto litúrgico o gregoriano. (1)
Volvamos a los nichos en rojo para admirar el hermo-
so crucifijo español que impresiona por la perfección y 
placidez del rostro y de la acabada anatomía del cuerpo. 
Pueden ver un pequeño Cru-
(Pag14)
Cifijo grabado a mano, encontrado en el Putumayo y 
otro muy antiguo traído de Santa Rosa, Belén, departa-
mento de Nariño.
Este es el sitio propio para colocar el retrato del Pa-
dre Bernardo de la Espriella, jesuita pastuso, misionero 
ejemplar, sacrificado por los japoneses en las islas (espa-
cio) el (espacio) de (espacio) de (espacio)
Como inapreciable recuerdo de (este) mártir el Museo 
conserva el cáliz y el cíngulo usados por él en la celebra-
ción de la misa, como también una de las cartas por él 
escritas a la mamá, Señora Teodulia M. de la Espriella.
Y pasamos al niño (aunque se escribe niño proba-
blemente se refería a nicho) siguiente que guarda un 
antiguo velo de la Virgen de las
(Pag15)
Mercedes, Gobernadora de Pasto. Hay también allí 
una perfecta talla en madera de San Ramón Nonato que 
perteneció a uno de los altares de la antigua iglesia de la 
Merced y un escudo de la Orden Mercedaria.
El último nicho (está destinado) encierra (parte) 
los preciosos ornamentos (que se usaban) llamados 
dalmáticas que se usaban en las misas diaconadas y el 
velo para cubrir el cáliz. Están bordados con hilos de 
oro y plata y fueron donados (para el) al templo de la 
Compañía de Jesús en Pasto por la reina llamada “Juana 
la Loca”, madre del emperador Carlos Quinto, en el siglo 
XVI. La casulla aún se usa y está en la Sacristía del templo 
de Cristo Rey.
Observen la viveza de los colores después de tantos
7
>> Aspecto interior de la Sala de Independencia y República, hasta 2010 la Sala de Objetos Prehispánicos ocupaba el espacio del fondo.. 
Fuente: Archivo Camila Betancourt. 
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(Pag16)
años.
A la izquierda, en la pared, está una (cuadro) pintura 
de la Virgen de Lourdes y Santa Bernardita, (hechos por 
--- de fines del siglo XIX) de fines del siglo XIX.
(En el centro) Y terminamos el recorrido a este primer 
salón admirando un bello escritorio (con muebles) con 
múltiples servicios. (Pertenece a la) Es propiedad de la 
Curia diocesana de Pasto y fue usado por los obispos de 
esta diócesis, entre ellos por el siervo de Dios Fray Eze-
quiel Moreno y Díaz cuyo retrato al óleo, obra de Isaac 
Santacruz, puede verse al fondo en lo alto. Este (santo) 
virtuoso obispo de Pasto, nacido en España, será pronto 
beatificado por la Iglesia Ca
(Pag17)
tólica, habiéndose aprobado ya los milagros que exi-
ge la Iglesia. Como recuerdos suyos pueden verse una 
de las zapatillas que usaba, conforme a la costumbre de 
entonces, en las celebraciones pontificales y el sombre-
ro negro para uso diario.
Allí están también su biografía y un tomo con las car-
tas pastorales. En la pared se han colocado el Anuncio 
del Vicario Capitular en que comunica al clero la muerte 
del Obispo moreno en España el 19 de agosto de 1906, 
el decreto de honores del Gobernador Julián Bucheli y 
una poesía de Francisco Albán. En el escritorio está el 
solideo de otro santo Obispo de Pasto, Monseñor Emilio 
Botero González. 
(Pag18)
Dejemos ya esta sala y pasemos a la segunda muy 
distinta, por cierto a la que hemos (recorrido) visitado.       
Música por 30 segundos –
A modo de comentario final, cabe decir que el Padre 
Jaime Álvarez, fundador del museo tenía una obvia inten-
ción curatorial y sabía exactamente el tipo de narración 
que quería ofrecer a su público, eso sí, a modo de crítica 
podría decirse que en vez de un montaje discursivo que 
apele a relacionar de forma múltiple los objetos que con-
forman la colección, lo que amalgama este pseudo-guión 
museológico es una serie de hechos, acontecimientos y 
anécdotas curiosas acerca de los mismos.
No obstante, a mi juicio personal, resulta un ejemplo 
perfecto de cómo se concebía una institución museal 
por esos años y el tipo de información que se buscaba 
brindar a la gente, de igual manera sobra destacar el 
amor, empeño y entusiasmo que puso el sacerdote 
para configurar la colección que hoy alberga el museo y 
por supuesto ha de exaltarse su cariño por la ciudad de 
Pasto y Nariño y su interés por el patrimonio regional, 
pese a haber nacido en el departamento de Antioquia.
De igual forma, es obvio que por la formación apos-
tólica del Padre Álvarez, el guión estaba fuertemente 
influenciado por la tradición católica. No es de extrañar 
entonces, que al día de hoy el museo cuente con una 
capilla y tres salas de marcado corte religioso.
Por otro lado, el documento parece ser autoconclusi-
vo, es decir, da señas de no haber sido desprendido de 
un conjunto mayor de hojas. Pero es probable que el 
Padre haya escrito el resto del guión en otro cuaderno 
o libro. Desgraciadamente, también es probable, que 
tales escritos hayan desaparecido durante un incendio 
que el museo sufrió en los años noventa. 
En ese sentido, del escrito también se desprende la 
obvia conclusión de que el museo ha cambiado enor-
memente su disposición desde el día de su fundación 
hasta la actualidad, con esto, reconocemos al menos, las 
piezas que se habían dispuesto en el pasillo del piso su-
perior y la sala que hoy ocupan de forma fragmentada 
las colecciones de objetos Prehispánicos y Republica-
nos. Y también que muchas de las piezas que menciona 
el padre en su escrito hoy se encuentran en la sala de 
Arte Colonial y Religioso.  
Desde entonces hasta el año 2006, poco se sabe acer-
ca de la curaduría llevada a cabo sobre las colecciones y 
las salas del museo.
>> Aspecto de la Sala República. El extenso salón se encuentra 
dividido por un muro falso que separa ésta sala con la de Objetos 
Prehispánicos (2013) Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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>> Aspecto interior Sala de Objetos Prehispánicos (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
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2. Organización y desarrollo 
 de la práctica
Para concretar el propósito del siguiente proyecto, 
determinamos en conjunto con la dirección del museo, 
la proyección de un guión museográfico para la Sala de 
Piezas Prehispánicas que contiene la institución.
En cierta medida, obedece a la necesidad de reno-
vación que tiene el museo con el fin de atraer nuevos 
públicos, mejorar las condiciones de seguridad de las 
colecciones y conocer principios básicos de museo-
grafía a través de la puesta en marcha de un ejercicio 
museológico de pequeña escala, puesto  que se trata 
de una de las salas más pequeñas del museo y el 
presente proyecto es un interesante probatorio de los 
obstáculos que puedan llegar a presentarse en futuras 
renovaciones de salas de mayor envergadura. 
Como había mencionado, hace no más de tres años, 
la colección de objetos prehispánicos se trasladó del 
ala norte al ala oriental del museo. 
En cierta medida la decisión resultó afortunada, 
puesto que la primera sala resultaba estrecha y los 
visitantes podían eventualmente ocasionar algún acci-
dente involuntario. En este nuevo caso –con una sala 
de 16m2–, las piezas se han dispuesto en tres grandes 
estantes (uno de 2m de altura, otro de 1,80m de altura 
y una vitrina más pequeña y de una sola plataforma 
colgada a una altura de 1,50m aproximadamente) apo-
yados en los muros de la sala, lo que inhibe el riesgo de 
caída debido al contacto con el público.
Ahora bien, aparte de los dos estantes mencionados, 
existe un tercer mobiliario museográfico que soporta 
una pieza de tejido prehispánico cuyas condiciones 
de conservación resultan bastante precarias, más si se 
menciona anecdóticamente que la tela originalmente 
se dividió en dos partes, una reposa en el Museo del 
Oro-Regional Pasto, resguardada y aprisionada por dos 
láminas de vidrio que le proveen protección suficiente 
en términos de conservación y el otro fragmento es el 
que se conserva actualmente en el Museo de Historia 
Nariñense “Juan Lorenzo Lucero”.  De la misma manera, 
se han incluido algunas otras piezas apoyadas sobre el 
suelo y algunas ánforas, arcos y flechas colgados en la 
pared.  Cabe señalar además que la sala cuenta con un 
nicho producto de la presencia de un balcón que se ha 
cerrado al público.
Respecto a la museología enfocada en la información 
complementaria, se pueden señalar el uso de unas rudi-
mentarias infografías de carácter orientativo y explicativo, 
representadas en mapas hechos con papel celofán y 
algunas infografías que el Museo del Oro donó hace algún 
tiempo. De igual manera se han dispuesto algunas cédulas 
que brindan un obsoleta información identificativa y que 
hoy gracias a la revisión de la bibliografía relacionada y al 
inventario levantado por la Fundación Mundo Espiral en 
2009 se puede complementar abundantemente.
Por otro lado, cabe rescatar el caso concreto del Museo 
Arqueológico y de Arte Moderno y Contemporáneo del 
Carchi (Tulcán, Ecuador), que comparte con Nariño un 
pasado prehispánico semejante siendo ambos territorio 
ocupado por el pueblo Pasto. La visita realizada a tal institu-
ción sugirió un panorama bastante alentador sobre lo que 
se puede lograr al interior del Museo Juan Lorenzo Lucero.
Logra hacer un recorrido que aunque resulta eminen-
temente histórico en su análisis de las piezas, también se 
permite señalar aspectos antropológicos, etnográficos e 
incluso artísticos de la producción cerámica, metalúrgica y 
lítica de las comunidades prehispánicas presentadas. 
De igual manera brinda amplia información jerarquizada 
en varios momentos a lo largo del recorrido, no obstante 
ocupa una espacio de aproximadamente 100 o 150m2.
Ahora bien, como parte de las necesidades que tiene 
el museo y en parte respondiendo a los saludables in-
tercambios que durante los últimos años ha establecido 
con la Academia Nariñense de Historia, la Fundación 
Codestaae del Ecuador e investigadores independien-
tes como Osvaldo Granda Paz4, resulta pertinente incluir 
4 Investigador, adelantó estudios en Ceramología Histórica en el 
Centro interamericano de Restauración de la OEA-INAC y de Artes 
Visuales en las Universidades de Nariño y UNAM de México. Tiene 
una larga experiencia como investigador en antropología cultural y 
ha producido varias obras en el campo del arte prehispánico como 
“Mito y Arte Indígena en los Andes”, “hacia una Semiótica del Textil 
Artesanal”, “Aproximación al Barniz de Pasto” y “Arte Rupestre en 
Colombia - Culturas Pasto y Quillacinga” entre otros.
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como parte de los propósitos del presente proyecto la 
idea de la vinculación con las comunidades indígenas 
que habitan el departamento de Nariño en la actualidad, 
especialmente los grupos Pasto, Quillacinga, Inga y Awá 
que constituyen la población nativa de la zona andina de 
la región y que están ampliamente conectadas con las 
culturas prehispánicas estudiadas en el caso presente.
Así pues, una de las grandes intenciones del presente 
proyecto será como se dijo en párrafos anteriores, apos-
tar a una vinculación de la información que confronte el 
pasado y el presente indígena de la región como parte 
fundamental de la apropiación social que requiere la ciu-
dad de Pasto y en general el Departamento de Nariño, 
pensando además en puentes que se puedan generar 
desde lo político y administrativo, puesto que son temas 
muy sensibles a los que hoy por hoy se está dando 
mucha importancia dentro del marco de los Planes de 
Desarrollo Municipal (Pasto) y Departamental (Nariño).
Respecto a la curaduría, es importante que el ejercicio 
desemboque posteriormente en una vinculación volun-
taria o contractual de profesionales que puedan verter 
sus conocimientos en pos de una mayor datación de las 
piezas. Hoy, el museo cuenta con un número preocu-
pante de replicas que se exhiben como originales y 
sobre lo cual no ha habido una verdadera datación que 
permita ofrecer al público información certera.
De igual forma, otro asunto fundamental es la falta 
de un espacio de reserva para el museo, que en el 
caso concreto de la Sala de Objetos Prehispánicos se 
resolvió de una manera, a mi juicio, bastante creativa 
pero con toda seguridad producto del azar y no de 
una planeación desde el ámbito de la conservación 
preventiva y la museografía.
Las piezas que en el momento no están en exhibición, 
se guardan en unos pequeños nichos que hacen parte de 
las bases de los estantes que soportan las piezas expuestas 
al público. No obstante se debe trabajar en su correcta 
disposición evitando contacto entre las piezas y dotándolas 
>> Proceso de sensibilización del proyecto “Legado del Pueblo Pasto como Catalizador de una Identidad Binacional” ante entidades re-
gionales e interesados, iniciativa de cooperación entre el Museo de Historia Nariñense “Juan Lorenzo Lucero” y la Corporación Codestaae 
de la provincia del Carchi (Ecuador). Museo de Historia Nariñense 2013. Fuente: Archivo Corporación Codestaae.  
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de un espacio suficiente para no alterar su estado de con-
servación y construir para ellas, espacios con características 
de humedad, temperatura y seguridad estables.   
Por otro lado y como se esbozó en líneas anteriores, 
en el año 2009 la Fundación Mundo Espiral en cabeza 
de María Mercedes Figueroa, adelantó una catalogación 
y registro de las piezas de esa sala específica junto con 
otras cuantas de la Sala de arte Colonial y Religioso, la 
Sala de San Ezequiel Moreno Díaz y las piezas exhibidas 
en la capilla del museo.
Gracias a este trabajo adelantado, planear un guión 
museológico y museográfico resulta una tarea menos 
complicada en la medida en que el museo conoce su co-
lección y sabe con qué piezas cuenta para poder hablar 
de los temas que desde lo curatorial le interese exponer. 
Finalmente quisiera agregar que el ambiente del Museo 
de Historia Juan Lorenzo Lucero es bastante atípico, tenien-
do como director de la fundación que lo financia a un sacer-
dote y como directora de su funcionamiento interno a una 
Comunicadora Social. Desde mi perspectiva, ha sido una 
experiencia muy grata poder compartir los conocimientos 
emanados desde la Maestría de Museología y Gestión 
del Patrimonio, poder concatenarlos con mis propios 
intereses sobre la cultura regional y junto a esto sumarle 
la enorme experiencia y sabiduría del Padre Jiménez y el 
interés incansable de Erly Patricia Derazo, que por otro 
lado, sugiere todo el tiempo mecanismos y herramientas 
de diálogo con diversos núcleos poblacionales, aspecto 
que sin duda es fundamental y que promete traer buenos 
resultados en un futuro no muy lejano.         
>> Aspecto interior de la Sala de Objetos Prehispánicos 2013. Fuente: Archivo Camila Betancourt.  
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>> Aspecto interior Sala de Objetos Prehispánicos (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
El trabajo realizado en el Museo de Historia Nariñense 
Juan Lorenzo Lucero, consistió en la proyección sistemáti-
ca y ordenada de los guiones museológico y museográfi-
co que darían sustento a la reforma de la Sala 1 del museo 
“Sala de piezas Prehispánicas”. Como resulta evidente, lo 
anterior supone la creación de un exhibition brief que 
exponga las características básicas y preliminares de la 
muestra, el cotejamiento de las fuentes que el museo usó 
a modo de guión científico, la creación del guión museo-
lógico y el guión museográfico. Todo esto, bajo el marco 
de una posible participación en las Convocatorias de Es-
tímulos que ofrece el Ministerio de Cultura de Colombia 
en la línea programática denominada “Becas a proyectos 
de renovación museográfica” y que pretende convertirse 
en un proyecto piloto para la estructuración de otros 
planes de naturaleza semejante y que conllevarán a una 
renovación de las demás salas del museo. 
3.1 Consideraciones Preliminares 
(Exhibition Brief)  
3.1.1 Título definitivo:
 Sala de Objetos Prehispánicos
3.1.2  Aspectos generales
-  Naturaleza del proyecto: será una exposición eminente-
mente histórica que pretende mostrar un período de la 
historia local, representada en los testimonios objetua-
les que sobrevivieron de las culturas prehispánicas que 
habitaron en la región, particularmente las culturas 
Pasto, Quillacinga y Tumaco. No obstante se pretende 
también señalar algunos otros componentes presen-
tes en la colección como su naturaleza estilística, sus 
funciones utilitarias o rituales y los vínculos culturales 
que se pueden señalar con las culturas indígenas que 
habitan hoy el departamento de Nariño.
- Cantidad y/o tipo de material a exponer: el tipo de 
material a exponer se puede clasificar en tres grandes 
grupos: cerámico, lítico y textil. Respecto a la cantidad 
de piezas, en inventario figuran 346 piezas, de las 
cuales se pretende exponer poco más de 119, con-
tando sin embargo, con que algunas de ellas forman 
conjuntos y su tamaño es pequeño en relación con la 
cantidad de espacio con que se cuenta.
- Lugar: el lugar planteado para la exposición es la sala 
No. 1 del segundo piso, que ocupa parte del ala orien-
tal de la edificación, con un área rectangular de 16m2 
aproximadamente.
3.1.3 Objetivos
- Dinamizar las relaciones discursivas entre los objetos 
de la colección de piezas prehispánicas del museo.
- Provocar una apariencia más llamativa y a la vez apor-
tar mayor información a la exhibición.
- Establecer relaciones diacrónicas y sincrónicas entre 
la colección.
- Propiciar un encuentro entre los saberes previos del visi-
tante y la nueva información aportada por la institución.
3.1.4 Política y contexto
El proyecto se configura bajo un contexto muy pro-
picio. Debido a la vocación eminentemente histórica de 
la institución y a la vez respondiendo a las necesidades 
que el museo tiene respecto a la atracción y generación 
de nuevos nichos de públicos, el proyecto es comple-
tamente viable y se manifiesta como una herramienta 
eficaz para comenzar un proceso de renovación 
museográfica que se pretendió adelantar en 2010 sin 
mayores alcances. Por lo demás, sobra decir que puede 
convertirse en un espacio de encuentro académico y 
que coincide con la asociación que el museo logró hacer 
con la Corporación Codestaae de la Provincia del Carchi 
del Ecuador que busca propiciar espacios de encuentro 
entre los objetos prehispánicos testimoniales que her-
manan a aquella comunidad con la de nuestro país.
3.1.5 Período de duración
Debido a que se trata de la renovación de una sala 
permanente del museo, su duración podría oscilar 
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15Práctica • Museo de Historia Nariñense
entre los 5 o 6 años aproximadamente, con la obvia 
posibilidad de hacer los cambios que se crean perti-
nente, respondiendo a las necesidades museográficas, 
curatoriales o de públicos que se manifiesten durante su 
permanencia.
3.1.6 Recursos económicos 
y materiales disponibles
Debido a que se trata de un ejercicio que se hace 
por primera vez con el museo, el apoyo presupuestal 
se buscará a través de las becas y apoyos que otorga el 
Ministerio de Cultura, así como los apoyos que la Funda-
ción Juan Lorenzo Lucero pueda ofrecer y por supuesto 
se buscará financiación de entes locales de carácter 
público como la Secretaría de Cultura de la Alcaldía de 
Pasto, la Secretaría de Cultura y la Oficina de Turismo de 
la Gobernación de Nariño, así como de instituciones de 
naturaleza privada.
3.1.7 Requisitos específicos 
sobre seguridad
Se recomienda el aseguramiento de la colección. De 
igual manera el cierre permanente del balcón de la sala. 
El uso temporal de la luz eléctrica, al día de hoy la luz 
se enciende cada vez que un visitante entra a la sala, se 
pueden implementar sistemas de detección automáti-
cas. De igual forma, se sugiere mejorar las condiciones 
de almacenamiento de las piezas no exhibidas y un 
cuidado especial cuando se disponen piezas cerámicas 
o delicadas en niveles muy altos.
3.1.8 Evaluación
Se sugiere hacer una evaluación utilizando metodolo-
gías de uso de grupos focales, que permitan determinar 
la eficiencia, claridad, legibilidad y comprensión de los 
textos en sala, la correcta conducción de los contenidos 
de la exposición y la adecuada disposición; especial-
mente cuando a la sala ingresen grupos numerosos, 
donde se compruebe la facilidad o no de que una pieza 
pueda ser sustraída, dañada o deteriorada. Además se 
sugiere incluir un libro de visitas.
3.1.9 Procedimientos administrativos
Se debe buscar permiso de la Dirección de Poblacio-
nes del Ministerio de Cultura para poder usar imágenes 
fotográficas que realizó esta institución en el marco 
del programa “Cartografía para la Diversidad” y de las 
cuales se usaran cuatro conjuntos de imágenes (cada 
conjunto constituido por tres imágenes para un total 
de doce imágenes). Además, se sugiere nuevamente 
el aseguramiento de las colecciones y un proceso de 
re-inventario que incluya al resto de las colecciones del 
museo y algunas nuevas adquisiciones que el museo ha 
añadido a la muestra de piezas prehispánicas que no se 
encuentran en el listado preliminar.
 
3.2 Planteamiento del guión científico
Cómo se mencionó en items anteriores, el Padre 
Jaime Álvarez, logró elaborar una amplia colección de 
librillos que recogían valiosas investigaciones que él 
mismo adelantaba en colaboración con algunos de los 
más destacados académicos de la región.
Para el caso particular de éste proyecto nos apoyare-
mos en uno de esos volúmenes y en otros documentos 
más, que relaciono a continuación y que en conjunto 
conformarán lo que podríamos considerar, un corpus 
científico para la planeación de un guión museológico. 
3.2.1 Cultura Prehispánica 
Nariñense (1984)5
Se trata de una investigación elaborada como parte de 
los volúmenes constituyentes de la Biblioteca Nariñense 
de Bolsillo, que fundó el Padre Jaime Álvarez. Este libro 
fue escrito por uno de sus colaboradores, el Dr. Emiliano 
Díaz del Castillo, renombrado académico y pionero en lo 
relativo a estudios arqueológicos en la región. 
 Se trata de un estudio enfocado en los objetos testi-
moniales que lograron sobrevivir de las culturas Pasto, 
Quillacinga y Tumaco.
El libro se centra en un estudio de las características 
físicas y por extensión estéticas de los objetos disgre-
gados en seis grandes grupos: líticos, objetos musicales, 
cerámicos, textiles y tejidos, orfebrería y broncería. Ade-
más hace un breve análisis sobre la organización social 
de estos grupos y finaliza con un capítulo dedicado a la 
probable influencia incaica en la región.
Sin duda un texto fundamental para éste proyecto, en 
la medida en que permite establecer una periodización 
para los objetos, pero además una distinción desde sus 
períodos estilísticos y formales. De igual manera, nos 
deja en claro la clasificación que se hace entre objetos 
de orden utilitario y ofrendatorio. 
Quizá, el único elemento que juega en su contra como 
fuente de información es la época en la que se realizó la 
investigación, por lo tanto, está información debió ser 
cotejada y actualizada con otras fuentes mucho más 
recientes.
5 DIAZ DEL CASTILLO, Emiliano. “Cultura Prehispánica Nariñense”. 
Biblioteca Nariñense de Bolsillo-Tipografía Javier (1984). Pasto, 
Colombia. 
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3.2.2 Nariño: Historia y Cultura (1999)6
Es un texto elaborado por el filósofo Edgar Bastidas 
Urresty, quien a modo de anécdota fundó la Casa de la 
Cultura de Nariño, hoy pinacoteca departamental. En su 
libro hace un amplio recorrido por la historia del depar-
tamento de Nariño, dedicando uno de sus capítulos a 
una revisión de los tres períodos estilísticos del comple-
jo cultural nariñense (Piartal, Tuza y Capulí), además de 
un análisis de la cultura Tumaco y una breve reflexión 
sobre el período de la llegada castellana a la zona y el 
surgimiento de lo que él denomina Quillacinga colonial.
Un texto que permite la comparación con las inves-
tigaciones del Dr. Emiliano Díaz del Castillo, así como 
también introduce la idea, potencialmente museable, 
de lo acontecido con los indígenas durante el período 
colonial y etapas posteriores.
3.2.3 Nariño: Cultura e Ideología (2002)7
Completo texto, elaborado por el exgobernador de 
Nariño, Eduardo Zúñiga Erazo que también hace parte 
de la junta directiva de la Fundación Monasco Dachis, 
6 BASTIDAS, Edgar. “Nariño: Historia y Cultura”. Ediciones Testimo-
nio (1999). Pasto, Colombia.
7 ZÚÑIGA, Eduardo. “Nariño: Cultura e ideología”. Universidad de 
Nariño, Gobernación de Nariño, Alcaldía de Pasto y Fundación FIN-
MIL (2002). Pasto, Colombia.
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que sustenta el Museo Taminango de Artes y Tradicio-
nes Populares de Nariño. Como antropólogo y etnólogo 
realizó este libro que hace un extenso recorrido por la 
forma en que se ha cimentado la identidad del nariñen-
se y plantea un discurso orientado hacia la construcción 
de una concepción geopolítica de la región. 
Es fundamental en la medida en que permite hacer 
un análisis comparativo y más sincrónico que diacrónico, 
respecto a las diferencias y similitudes existentes entre 
las culturas prehispánicas y el nariñense contemporá-
neo, así como también, permite establecer los paralelos 
imprescindibles con las comunidades indígenas que 
actualmente habitan el departamento de Nariño.
3.2.4 Pensamiento, Historia y Cultura 
de los Pueblo Pastos y Quillasingas (2011)8
Se trata de un libro que recoge las memorias del sim-
posio realizado en Pasto, durante el año 2011 y que con-
vocó a académicos e interesados en las culturas indíge-
nas que al día de hoy habitan el territorio nariñense, así 
como a los propios integrantes de estas comunidades, 
en una suerte de evento que buscaba reflexionar, sobre 
la historia, la cosmovisión, la proyección y el presente 
8 ACADEMIA NARIÑENSE DE HISTORIA. “Pensamiento, Historia y 
Cultura de los pueblos Pastos y Quillacingas”. Academia Nariñense 
de Historia y Gobernación de Nariño (2011). Pasto, Colombia. 
18 Práctica • Museo de Historia Nariñense
de los indígenas nariñenses a través del intercambio de 
saberes entre la cultura occidental y la autóctona.
Se trata de un material obligado para la estructura-
ción del último nodo conceptual de la exposición que 
permite entretejer las realidades del individuo prehispá-
nico y las del indígena de la Colombia moderna.  
3.2.5 Nariño, para los niños 
y niñas del sur (2011)9
Pensé pertinente éste último recurso, pues constituye 
un manual pensado para narrar a los niños la historia 
regional de manera concreta y de fácil entendimiento en 
términos de lenguaje y jerarquización de la información. 
Elementos que considero valiosos y que se deben recu-
perar de cara a la proyección de un guión museológico y 
museográfico de fácil acceso para toda clase de públicos. 
<?> ACADEMIA NARIÑENSE DE HISTORIA. “Nariño para los niños y 
niñas de sur”. Gobernación de Nariño y Secretaría de Educación y 
Cultura de Nariño. (2011). Pasto, Colombia.  
3.3 Planteamiento del 
guión museológico
3.3.1  Planteamiento 
del Núcleo Conceptual
Para poder llegar a la construcción de un guión 
museográfico es imprescindible partir de un modelo 
teórico que se construye a través de un guión científico 
y un guión museológico. A su vez, es fundamental que 
desde el comienzo se resuelvan al menos tres grandes y 
esenciales componentes de toda exhibición entendida 
desde el ámbito curatorial y a su vez, pensando en el 
proceso curatorial como un género investigativo.
El núcleo conceptual por lo tanto, nos indica el tema 
(de qué vamos a hablar), los alcances del mismo (desde 
qué enfoque vamos a hablar) y a través de qué herra-
mientas se expondrá ese discurso (en el presente caso 
girará en torno a los objetos de la colección).
Por otro lado, debe haber una constante preocu-
pación por aportar algo nuevo al campo de estudio 
materializado en la muestra, pero además logrando in-
terrelacionar la información previa que tiene el visitante 
con los nuevos datos que le aportará la institución.
Con lo anterior señalado, enunciaré, para efectos de 
la exposición que se pretende proyectar algunos con-
ceptos claves:
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- Núcleo Conceptual: serán las Comunidades Prehispá-
nica que habitaron el Departamento de Nariño.
- Alcances:
* Histórico, cronológico: comprende un extenso 
período que inicia con la llegada de los primeros 
habitantes al departamento de Nariño, cuya épo-
ca resulta incierta, pero según hallazgos arqueo-
lógicos se puede remontar al año 12.000a.C. hasta 
el siglo XVI, cuando en 1528 el Inca Huayna Capac 
realiza sus infructuosos intentos de invasión en 
la zona. No obstante, siendo menos pretenciosos 
en el período que pueda abarcar la exhibición, 
se podría establecer como fecha de inicio el 
período que va del 500 al 1500d.C. denominado 
por la arqueología ecuatoriana como “período de 
integración” y que se caracterizó justamente por 
la formación de grupos con jerarquías sociales 
definidas. 
* Estético: se pretende mostrar tres momentos estilísti-
cos en la producción del denominado complejo cul-
tural Nariñense, a saberse Capulí, Piartal y Tuza. De 
igual manera dos momentos de la Cultura Tumaco 
(La Tolita y el Morro) y un último período representa-
do en una incipiente influencia de la cultura Incaica. 
* Antropológico y etnológico: se busca exponer a las 
culturas prehispánicas, desde su cotidianidad por 
un lado y desde su cosmogonía y prácticas funera-
rias por otro.
* Vinculación actual: se intenta establecer relaciones 
entre las culturas prehispánicas y las comunidades 
Indígenas que habitan hoy la región nariñense, 
encarnadas especialmente en los grupos Pasto, 
Quillacinga, Inga y Awá.
- Macroestructura: se refiere a la relación jerárquica entre 
los conceptos, a propósito de esto hay que decir, que la 
exposición girará en torno a criterios eminentemente 
históricos por estar íntimamente relacionados a la 
vocación de la institución y a partir de los cuales se arti-
culará el resto de los conceptos asociados. De tal modo 
que se plantea una estructura donde en primer lugar 
se aborden las culturas prehispánicas del territorio 
Nariñense a partir de una división en períodos tempo-
rales que a la vez permitan categorizar los momentos 
estéticos de estos grupos humanos. De igual manera a 
través de la diferenciación de las etapas estilísticas la in-
formación se subdividirá a partir de objetos que hayan 
sido eminentemente utilitarios y los que provengan de 
un contexto ofrendatorio o ceremonial.
 A modo de epílogo se establecerán los vínculos 
entre el universo cotidiano y ceremonial de las 
culturas pasadas y las que actualmente habitan el 
territorio nariñense.
- Superestructura: obedece a la manera en que se 
organizan los conceptos. En el caso del presente 
proyecto, descriptivos para el caso de las etapas es-
tilísticas y comparativas de cara a su asociación y a la 
demostración de su evolución o transformación, así 
como las asociaciones que se construyen respecto a 
las comunidades actuales de la región.
3.3.2 Conceptualización 
de la propuesta curatorial
 
Debido a la propia estructura que se propone para 
la exposición, es necesario plantear como eje funda-
mental de toda la exhibición el concepto de “Culturas 
Prehispánicas Nariñenses” y que como ha de suponerse, 
estarán representadas por toda la colección de objetos 
de ésta naturaleza con la que cuenta el museo. 
A su vez, un segundo nivel conceptual, estará com-
puesto por las culturas andinas de la región y sobre las 
cuáles el museo posee una mayor cantidad de piezas, 
esto es Culturas Pasto y Quillacinga. 
El cuarto nivel conceptual estará integrado por una 
pequeña muestra de objetos de la cultura Tumaco, 
mostrando las características más sobresalientes de 
su producción cerámica. En base a lo anterior se debe 
generar un puente vinculante entre el segundo y cuarto 
nivel, que estará dado por las prácticas económicas y de 
intercambio entre las comunidades que habitaban en la 
región.
Por otro lado, del segundo nivel conceptual se 
desencadenan tres subtemas que son los periodos es-
tilísticos Piartal, Tuza y Capulí y que su vez se aglutinan 
nuevamente en pos de la puesta en escena de un quinto 
nivel conceptual que abarca los ámbitos cotidianos 
y cosmológicos de las culturas estudiadas, para final-
mente terminar con el epílogo que busca presentar las 
vinculaciones entre las comunidades precolombinas y 
los grupos indígenas actuales.
 
3.3.3 Eventos del recorrido 
o hilos discursivos
- Culturas prehispánicas nariñenses: en este primer mo-
mento se busca ubicar al visitante tanto geográfica 
como temporalmente, a través de infografías, mapas 
y restos óseos que muestren la antigüedad de la lle-
gada del hombre al territorio y la constitución de los 
primeros grupos humanos organizados.
  A modo de sugerencia, se propone realizar líneas de 
tiempo que asocien el período prehispánico en rela-
ción a la denominada edad contemporánea.
- Pastos y Quillacingas: en este segundo momento se 
busca dar preponderancia a los dos grupos indígenas 
más sobresalientes de la región, pero mencionando 
a la vez otras pequeñas culturas como los Sindaguas, 
Abades y los Sucumbíos entre otros. Se busca de-
mostrar el grado de desarrollo que tuvieron las dos 
culturas y las características del medio que propicia-
ron un desarrollo en su alfarería, su producción lítica, 
textil y por supuesto en su ámbito social, económico 
y cosmológico.
- Etapas estilísticas: se busca determinar las carac-
terísticas puntuales que se logran observar en las 
piezas producidas en cada período (Piartal, Tuza y 
Capulí), de modo que se puedan inferir diferencias 
y similitudes y llegar a la comprobación de que en 
realidad no forman una cadena evolutiva sino una 
producción simultánea de grupos humanos cercanos 
geográficamente. De igual manera se busca poner en 
evidencia la posible influencia incaica que las culturas 
regionales pudieron tener justo antes de la llegada de 
los españoles.
- Intercambio y cultura: a través de piezas como collares, 
conchas y otros se pretende ejemplificar los muchos 
nexos comerciales que desde el altiplano nariñense se 
constituían con comunidades de la zona pacífica, el ac-
tual departamento del Putumayo e incluso zonas tan 
apartadas geográficamente como la costa atlántica.
- Cultura Tumaco: a partir del conocimiento de tales 
nexos económicos se pretende hacer una breve 
aproximación a la cultura Tumaco, que debería hacerse 
con más profundidad pero que se limita por la escasa 
cantidad de piezas que el museo tiene a propósito de 
esta cultura. No obstante, se busca ofrecer al visitante la 
oportunidad de evaluar las características estéticas pre-
sentes en su producción, especialmente la cerámica. 
- Ámbito cotidiano vs ámbito cosmogónico: por otro lado 
se busca establecer la relación tan marcadamente im-
portante entre los ámbitos cotidianos y cosmogónicos 
de las culturas de la región que suponen una diferen-
ciación entre la producción lítica y orfebre para la vida 
diaria y aquella que se realizaba para los entierros.
- Comunidades actuales: permitirá al visitante estable-
cer los paralelos entre las comunidades prehispánicas 
que habitaron la región y las que actualmente consti-
tuyen parte del tejido cultural de la región. Buscando 
estimular la reflexión crítica acerca de la marcada 
presencia indígena y mestiza en la región y además 
haciendo hincapié en lo relativo al respeto por la dife-
rencia y a la importancia de la multiculturalidad como 
concepto diferenciador en el nariñense frente a otras 
regiones del país. 
3.3.4 Conexiones 
fundamentales  y deseables
- Conexiones fundamentales: debe hacerse especial 
énfasis en las relaciones planteadas sobre las culturas 
prehispánicas y el territorio que ocuparon, procuran-
do establecer en el visitante la idea de que estas co-
munidades habitaron la región que el mismo ocupa 
en la actualidad.
  De igual manera, la exhibición debería poder brindar 
la idea de la diversidad de pueblos que habitaron la 
región, que se expresa a través de los vínculos comer-
ciales que hoy atestiguan las piezas de la colección y 
además de la variedad de formas estéticas que hoy se 
reflejan en sus producciones metalúrgicas, cerámicas, 
textiles y líticas.
  De igual manera, se busca afianzar la idea de recono-
cimiento del pasado indígena de la región y que éste 
se convierte en una parte fundamental del entreteji-
do social del actual departamento de Nariño.
- Conexiones deseables: a través de la exposición se 
pueden hacer vínculos entre la producción artesanal 
prehispánicas y las técnicas actuales como el Barniz de 
Pasto, la Alfarería, la talla en madera, la marroquinería, 
el enchapado en tamo y otros. De la misma manera, 
se pueden hacer vínculos con las colecciones de otros 
museos como el Museo del Oro-Regional Pasto y el 
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Museo de Artes y Tradiciones Populares de Nariño 
entre otros. 
 En el mismo sentido, se sugiere promover en los 
visitantes la vinculación entre la cotidianidad de las 
comunidades prehispánicas y la sociedad actual, sus-
citando una reflexión crítica relativa a las similitudes y 
diferencias que se pudieran establecer.
 Por otro lado, podrían hacerse análisis más exhausti-
vos a propósito de los estilos gráficos presentes en las 
piezas de la colección, alentando la conexión frente a 
otro tipo de testimonios físicos como los petroglifos 
y de esa forma procurando un análisis sobre lo que 
podría ser una cultura estética regional.
3.3.5 Número y tipo de obras 
por evento o nodo conceptual 
Para la realización del siguiente inventario se tuvo en 
cuenta una catalogación elaborada por la Fundación 
Mundo Espiral en 2009. Tal organismo se encargó de 
hacer una datación cronológica de cada pieza, una 
observación de sus características básicas (color, forma, 
tamaño, etc) y le otorgó a cada objeto un nombre gene-
ral (olla, cuenco, copa, etc) y un número de inventario 
específico que se adhirió físicamente a cada pieza ya sea 
escrita con grafito borrable o añadiendo un pequeño 
trozo de papel amarrado con hilo.
No obstante para efectos del siguiente proyecto, se 
usó el “Glosario de Arqueología y Temas Afines” desa-
rrollado por José Echeverría Almeida en conjunto con 
el Instituto Nacional del Patrimonio Cultural (INPC) del 
Ecuador10, que para efectos del presente proyecto cons-
tituye una especie de Tesauro, toda vez que relaciona y 
explica detalladamente cómo se han definido las piezas 
arqueológicas de aquel país, incluyendo los hallazgos 
de la Provincia del Carchi que por extensión son comu-
nes a los que se pueden hallar en el territorio nariñense, 
al menos en términos formales.
Por otro lado, en el siguiente listado se ha contem-
plado la nomenclatura con la que fue inventariada cada 
pieza y sus medidas exactamente iguales a las que en 
su momento ofreció la Fundación Mundo Espiral en su 
relación (ancho, alto y profundidad).
10 ECHEVARRÍA, José. “Glosario de Arqueología y Temas Afines”. 
Instituto Nacional del Patrimonio Cultural (INPC) – Quito: Capital 
Americana de la Cultura 2011. (2011). Quito, Ecuador.  
>> Plato de uso ritual con decoraciones en positivo. Período Tuza 1250 a 1500 d.C. 
Fuente: Archivo Museo de Historia Nariñense.  
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Adicional al inventario anterior, se seleccionaron algunas piezas que no figuran en el registro elaborado por la 
Fundación Mundo Espiral, no cuentan con información completa o simplemente por su tamaño y envergadura se 
han puesto de manera tentativa para que durante el montaje se decida si se ponen o no. 
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3.3.6 Requerimientos particulares 
de conservación por cada obra 
y para el conjunto
-  Requerimientos para el espacio:
a. Hacer una limpieza exhaustiva de muros antes del 
montaje museográfico.
b. En lo posible, hacer una fumigación del espacio 
antes del montaje museográfico.
c. Realizar una inspección sobre las zonas de inciden-
cia de humedad en la sala.
d. Dejar abierta la puerta de la sala, permitiendo una 
constante ventilación del espacio.
e. En lo posible usar un sistema de encendido y apa-
gado automático de la luz de la sala.
f. No consumir ni permitir el consumo de alimentos 
dentro de la sala.  
d. No permitir el acceso de objetos húmedos o moja-
dos a la sala (paraguas e impermeables)
e. Probablemente por el tiempo que las piezas han 
llevado en el mismo espacio se haya dado un pro-
ceso de climatización de las mismas, por lo tanto se 
sugiere adaptar un data logger con sensores para 
humedad y temperatura, que permita establecer 
un rango promedio para estas dos variables y que 
a su vez lleven al museo, a tomar medidas preventi-
vas cuando alguno de ellos sufra cambios bruscos. 
- Requerimientos para las piezas arqueológicas:
a. Hacer una revisión previa de la colección detectan-
do manchas, fisuras, faltantes, abrasiones y otras 
manifestaciones que permitan dilucidar acciones 
de conservación preventiva, durante el montaje y 
la posterior puesta en escena de las colecciones. 
b. Si se desea hacer limpieza de las piezas, se reco-
mienda un procedimiento mecánico o en seco 
(brochas de pelo suave, bisturí, etc). 
c. Las piezas pequeñas en lo posible, deben exhibirse 
en vitrinas para reducir el riesgo de deterioro por 
contacto o robo.
d. Usar tapabocas, delantal y guantes de algodón 
para transportar las piezas.
e. No aplicar ninguna clase de pegamento, adhesivo, 
cinta o solución.
- Requerimientos para las piezas fotográficas:
a. No doblar ni enrollar
b. Adherir las fotografías a un soporte rígido y lo sufi-
cientemente grueso o resistente (madera o acero) 
para inhibir la incidencia de la humedad relativa 
del espacio sobre la obra.
c. En lo posible, procurar que no haya incidencia 
directa de luz solar o artificial, para garantizar una 
mayor duración de las mismas y un menor deterio-
ro de los tonos.
- Requerimientos para las piezas textiles
a. Poner siempre en posición horizontal evitando un 
deterioro en la organización de sus fibras.
b. En lo posible, aprisionar la tela con dos láminas 
de vidrio, garantizando una menor incidencia de 
agentes biológicos y factores como la humedad.
c. En lo posible, crear una vitrina que pueda cerrarse 
una vez el público haya observado la pieza, de 
modo que la incidencia de la luz sea mínima.
d. No lavar con agua, detergentes o similares.
- Requerimientos para restos óseos
a. Disponer cada fragmento separado de los otros, 
evitando rozamiento y abrasiones.
b. Procurar que las bases que soporten las piezas se 
encuentren desacidificadas.
c. En lo posible, disponer las piezas sobre una base 
acolchonada que impida el movimiento por vibra-
ción o rodamiento.
- Requerimientos para metales
a. Mantener la humedad relativa, lo más bajo que sea 
posible.
b. Procurar que las piezas tengan suficiente ventila-
ción, para que no haya acumulación de gases que 
generen corrosión.
c. Evitar acumulación de polvo haciendo limpiezas 
periódicas con brochas de pelo suave.
 
3.3.7 Textos de sala
-  Textos orientativos
a. Señalización: durante la práctica en modalidad 
“Trabajo Colaborativo” se construyó un sistema de 
señalización para el museo que incluía en primer 
lugar una gran señal informativa constituida por un 
plano del museo en donde se señala la ubicación 
de cada sala y el orden propuesto según un guión 
curatorial preliminar que se construyó para tal fin. 
Además, se produjo una pequeña hoja guía para 
que fuera entregada a cada visitante, de modo que 
todo el tiempo pudiera tener una idea respecto a 
su ubicación en el recinto.  
 De la misma manera se propuso instalar, dos señales 
orientativas en dos puntos críticos del recorrido, en 
ambos la sala se señaliza y por lo tanto constituyen 
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parte del corpus señalético del espacio.
 Por otro lado, se creó una señal identificativa para 
la sala, que debe ser instalada cerca de la puerta de 
acceso a la sala y que nomina el espacio como “Sala 
de Piezas Prehispánicas” aportando además un 
código de color al espacio, aspecto que se detallará 
en parágrafos posteriores.  
 Finalmente se añadió un sistema de evacuación 
que por supuesto incluye la sala, dotándola de pie-
zas que guían al público por las rutas de salida más 
próximas y los espacios donde existen riesgos eléc-
tricos, no hay acceso autorizado u otros. En el caso 
específico del interior de la sala, solo se pondrá una 
señal de evacuación en la salida y eventualmente 
un señal de extintor si  hubiera lugar.
b. Título de la exposición: el título de la exposición, 
supone una equivalencia semántica construida 
durante el proceso de proyección del sistema 
de señalización para el museo. Debido a que era 
necesario una mejor y más fácil identificación del 
espacio se pasó de su nombre anterior “Sala de 
Culturas Prehispánicas Nariñenses” a “Sala de Pie-
zas Prehispánicas”. No obstante, el nombre puede 
resultar vago o no causar una correcta síntesis del 
contenido de la sala. Por lo tanto, se sugiere cons-
truir un subtítulo, de modo que se produzca una 
relación lingüística de mayor anclaje y de esa forma 
su significado sea más accesible al público general. 
Así pues, el texto introductorio deberá titularse de 
la siguiente manera:
 Título: Sala de Piezas Prehispánicas
 Subtítulo: Primeros habitantes de Nariño
 De la misma manera, incluyo aquí las equivalencias 
semánticas para los títulos de los nodos conceptua-
les que conforman el resto de la exhibición:
* Período Piartal, Tuza y Capulí: Nariño en tres partes
* Economía: La economía de Nariño hace 2000 años
* Cultura Tumaco: Los amigos de la costa pacífica
* Entierro secundario: La muerte en Nariño
* Comunidades indígenas actuales: Los herederos de 
la tradición prehispánica
-  Textos explicativos
a. Introducción (Primeros habitantes de Nariño): 
Aunque existe evidencia de vida humana en el te-
rritorio americano desde hace 16.000 años (Período 
Paleoindio -14.000 al 4.000 a.C- y Período Formati-
vo -4.000 al 500 a.C), los hallazgos arqueológicos 
demuestran que en el territorio nariñense hubo 
asentamientos organizados solamente hasta el 
500d.C en el caso del Complejo Cultural del Altipla-
no Nariñense (Enderton, Uribe y Díaz del Castillo) y 
hasta el 325a.C. para la Cultura Tumaco (Bouchard, 
Reichel-Dolmatoff). A partir de aquellas épocas las 
comunidades indígenas se organizaron en grupos 
humanos que se distribuyeron así: la región cen-
tro sur estaba habitada por la comunidad Pasto, 
centro-oriente por los Quillacingas, centro-norte 
por Abades, Masteles, Chapanchicas e Imbanacos, 
al oriente Sucumbíos y Mocoas y al occidente 
Sindaguas-Barbacoas y Tumacos.
 Actualmente, estas comunidades se agruparon en 
cuatro grandes conjuntos para su mejor estudio y 
análisis, así tenemos los pueblos Pasto, Quillacinga 
y Abades que conforman el Complejo Cultural del 
Altiplano Nariñense y la Cultura Tumaco que ocupa 
la porción occidental del departamento de Nariño. 
b. Nariño en tres partes: En 1969, la arqueóloga Alice 
Enderton Francisco propuso tres fases de desarrollo 
de las culturas de la zona andina de Nariño: la fase 
Capulí, Piartal y Tuza. No obstante, años más tarde 
se redefinieron tales etapas y se arrojó la hipótesis 
de que al menos dos de ellas pudieron desarrollarse 
al mismo tiempo. Para la arqueología actual, hoy se 
aceptan tres períodos, pero datados de la siguiente 
manera:
 Capulí (Negativo del Carchi): 800 a 1500d.C.
 Piartal (Tuncahuán): 750 a 1250 d.C.
 Tuza (Cuasmal): 1250 a 1500d.C. 
 Los estudiosos catalogan las piezas encontradas de 
acuerdo a estos tres períodos, encontrando en cada 
uno características singulares, como por ejemplo la 
antigüedad de las piezas Capulí, la mayor presencia 
de piezas utilitarias en el período Tuza y la cerámica 
más desarrollada en el período Piartal. 
* Texto que se puede incluir en una ficha ampliada 
para la pieza No. 100 sin registro de inventario: Los 
denominados coqueros son piezas cerámicas cata-
logadas tradicionalmente dentro de la etapa Capulí 
que han permitido inferir a los investigadores las 
relaciones comerciales que establecieron los pueblos 
andinos con sus vecinos concomitantes. Lo anterior 
por el abultamiento que se nota en la mejilla de la 
figura y que demuestra el consumo de coca en regio-
nes dónde es imposible cultivar este producto.   
c. La economía de Nariño hace 2000 años: Aunque las 
comunidades de la zona andina de Nariño habían 
logrado configurar una economía de autosubsis-
tencia debido a los muchos pisos térmicos que 
conformaban sus territorios colonizados, también 
construyeron impresionantes redes comerciales 
con otros pueblos vecinos para obtener productos 
exóticos como coca, algodón, madera de chonta, 
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plumas, barniz de pasto y plantas medicinales, 
entre otros. 
 Se sabe además que para ello contaban con “min-
dalaes” o indígenas comerciantes que recorrían 
extensas distancias y se dedicaban al intercambio de 
productos y también con colonias extraterritoriales 
que facilitaban el transporte y trueque de productos. 
* Texto que se puede incluir dependiendo de 
las condiciones de espacio en sala: Alrededor 
del siglo XIV, los Incas realizaron infructuosas 
incursiones en la región nariñense intentando 
anexionar estos pueblos a su enorme imperio. Se 
sabe que los indígenas Pastos lograron repeler a 
las tropas de Huayna Cápac en el actual territorio 
de Rumichaca. No obstante, la influencia del 
imperio incaico pudo incidir en la configuración 
de sus lenguas, costumbres y redes comerciales.  
d. Los amigos de la costa pacífica: Gracias al paso 
natural desde el altiplano de Ipiales hacia la llanura 
del Pacifico, vía Mallama-Piedrancha-Altaquer, 
bordeando las faldas del volcán Cumbal, las 
comunidades de los andes nariñenses pudieron 
tener contacto con otra cultura de alto desarrollo 
hoy denominada Tumaco-La Tolita. Los hallazgos 
arqueológicos de esta comunidad son altamente 
estimados por la habilidad para representar rostros 
humanos con rasgos morfológicos singulares. 
Aunque su datación es menos exacta, se han 
descubierto hallazgos que permiten establecer 
varias fases culturales sucesivas entre el 600a.C. y la 
época de la conquista española. La más famosa se 
denomina “Tumaco - La Tolita” y se desarrolló entre 
el 500a.C. y el 300d.C. aproximadamente.
e. La muerte en Nariño: Gracias al estudio de la fase 
Piartal se ha podido identificar  dos tipos de tumbas: 
aquellas elaboradas para los jefes o principales de 
cada comunidad y aquellas en las que se enterraba 
al resto de la población. Las últimas por lo general 
se encuentran en la periferia de los cementerios de 
los señores principales. 
 En contraste, las tumbas de los principales solían 
hacerse en forma de pozos de hasta veinte metros 
de profundidad y en cuyo fondo se construía una 
cámara donde se depositaban hasta 14 cadáveres 
alrededor de una pequeña fosa o “cocha” donde 
se ponía la ofrenda. Hoy sabemos que comunida-
des como la de los indígenas Pastos basaban su 
pensamiento en el concepto de “churo cósmico” 
representado a través de la espiral que simboliza 
la infinitud, la vida, la fertilidad, el movimiento y el 
tiempo cíclico, así como también en la dualidad que 
se ejemplifica en sus diseños cerámicos y orfebres y 
que tenía relación con los solsticios, con el amane-
cer -  atardecer y con lo masculino - femenino.   
f. Los herederos de la tradición prehispánica: La 
privilegiada posición geográfica del departamento 
de Nariño, junto con los devenires históricos han 
proporcionado las condiciones necesarias para la 
configuración y resistencia de pueblos indígenas 
que actualmente habitan en esta región. 
Muchos de estos pueblos continúan con un arduo 
proceso para recuperar la identidad que multitud 
de procesos históricos han diluido. 
 En la actualidad y según el censo realizado por el 
DANE en 2005, las comunidades más representa-
tivas que habitan el departamento de Nariño son 
los Pastos, Quillacingas, Ingas y Awá, sin olvidar 
las comunidades Kofán y Eperara-Siapidaara. Estos 
pueblos se organizan en alrededor de 67 resguar-
dos según la Proyección de Población Indígena 
realizado por el DANE en 2012.  
 Conocer estas comunidades es fundamental para 
la construcción de nuestra identidad territorial.
- Textos de identificación-descripción
 Debido a que la investigación que se ha realizado 
sobre las piezas específicas de la sala es mínima, se 
sugiere hacer cédulas compuestas, es decir, cédulas 
que arrojen información acerca de conjuntos de ob-
jetos y no sobre una pieza en particular, de tal modo 
que información común como época o proveniencia 
no se repita y no resulte monótona. 
 En ese mismo sentido, se podrá indicar el nombre de 
la pieza, cultura a la que pertenece (Complejo Cultu-
ral Altiplano Nariñense o Tumaco), y la etapa estilística 
correspondiente.
3.3.8 Medios gráficos
Aparte de los textos sugeridos desde la museología para 
la sala, se propone la realización de al menos tres infogra-
fías. La primera, suplirá la necesidad de ubicar al visitante 
geográfica y cronológicamente, de modo que pueda hacer 
comparaciones e inferencias acerca de los modos de distri-
bución de los grupos humanos hace casi 2000 años y cómo 
este aspecto se construye en la actualidad, de igual forma 
debe permitir ubicar al usuario en términos temporales, 
de modo que pueda relacionar la distancia histórica que 
lo separa de la etapa que está comunicando la exposición.
La segunda, constituye una infografía que permita 
relacionar el altiplano nariñense con los productos de in-
tercambio que lograron enlazarlo con otras zonas aledañas 
como el alto Putumayo, el actual territorio del Cauca y la 
Costa Pacífica.
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La última constituirá una infografía que presente el tipo 
de tumbas subterráneas que construían las comunidades 
andinas y a partir de tal imagen, establecer los paralelos 
entre el mobiliario utilitario y el denominado ofrendatorio. 
3.3.9 Equipo
Para las tareas que están estipuladas dentro del perío-
do de “preproducción”, es necesario contar con el apoyo 
de un museólogo que pueda encargarse de implemen-
tar y hacer los ajustes del caso al presente documento, 
determinando si todas las sugerencias y proyecciones 
realizadas son plausibles y cuáles de ellas necesitan una 
revisión y un replanteamiento. De igual manera se su-
giere la presencia de un restaurador o conservador que 
pueda arrojar fichas de estado de conservación de cada 
pieza y que determine riesgos imprevistos en el espacio 
de montaje. 
De ser posible, también se debería contar con la pre-
sencia de un antropólogo, arqueólogo o etnógrafo que 
pueda hacer las precisiones del caso, al respecto de la 
información construida para la exhibición.
Finalmente se propone la asistencia del personal ne-
cesario con el fin de proponer la instalación de nuevas 
redes eléctricas e instalación de rieles de iluminación. 
Por supuesto, la presencia y veeduría de los encar-
gados del museo debe ser constante y toda decisión 
tomada a propósito de la exhibición debe estar avalada 
por ellos, de manera que se establezca un trabajo coor-
dinado entre las áreas institucionales y los trabajadores 
independientes que intervengan en el espacio.
>> Ánforas de la Sala de Objetos Prehispánicos 2013, nótese que se encuentran colgadas con hilos de nylon, situación que representa un 
factor de riesgo por caída, ruptura y/o vibración para varias piezas de la colección. Fuente: Archivo Camila Betancourt.  




Desde la concepción del espacio, la propuesta girará 
siempre (esperando que se pueda extender a otros es-
pacios del museo) alrededor de la idea de producir en el 
espectador el encuentro de su propio conocimiento de la 
realidad y la construcción de paralelos con la vida cotidia-
na de sus ancestros. El mensaje expositivo deberá aten-
der además a la legibilidad y comprensión de los nodos 
conceptuales contemplados en el guión museológico. 
De lo anterior se desprende la construcción de cinco 
momentos dentro de la concepción del espacio exposi-
tivo, a saberse:
a.  Costado occidental: constituirá el primer contacto 
con la información de la sala y dentro de este espacio 
se brindará la información introductoria que incluirá 
infografías sobre la ubicación geográfica y temporal 
de las culturas nariñenses y se acompañará de los 
restos óseos presentados en el inventario de piezas 
seleccionadas dentro del guión museológico.
b. Costado norte: siendo uno de los costados más grandes 
de la sala, constituye el espacio perfecto para la exhi-
bición del segundo nodo conceptual “Nariño en tres 
partes” haciendo un reconocimiento por las tres etapas 
estilísticas del Complejo Cultural del Altiplano Nariñense. 
c. Costado oriental: un espacio pequeño que permite 
incluir los dos nodos siguientes, relativos a “La economía 
de Nariño hace 2000 años” y “Los amigos de la costa pa-
cífica”, logrando construir así una vinculación conceptual 
pero también espacial a propósito de los intercambios 
de éstas culturas con otras aledañas.  
d. Costado sur: dedicado especialmente a la vinculación 
del último nodo conceptual “Los herederos de la 
tradición prehispánica”.
e. Centro de la sala: en este espacio se dispondrá el nodo 
“La muerte en Nariño”, espacio alrededor de la cual se 
colocarán algunas piezas de gran envergadura.   
3.4.2 Propuesta de diseño gráfico
a. Color: según lo establecido en los Manuales de identi-
dad Gráfica y Señalética y además teniendo en cuenta 
que se trata de una sala de exposición temporal cuya 
exhibición  durará entre 5 o 6 años, los colores se ajus-
tarán a los códigos cromáticos establecidos para tal fin. 
 Por lo tanto, los tonos básicos para esta sala, estarán 
dado por matices de marrones que juegan muy bien 
con las piezas a exhibir, generando una armonización 
en el espacio y a la vez ayudando a jerarquizar la in-
formación según convenga ya que se plantean como 
se demuestra en el gráfico siguiente tonos claros, 
intermedios y oscuros.
 No obstante, también se sugiere (aunque eventual-
mente y después de determinar que es imprescindi-
ble hacerlo) usar tonos rojizos y vino tintos para hacer 
énfasis en algún espacio o tema concreto.  Ahora bien, 
existe una limitante importante y es que la casa por 
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ser un Bien de Interés Cultural, no debe intervenirse 
de forma brusca, por lo tanto ha de procurarse hacer 
uso de estos códigos de color en el mobiliario y en las 
paredes falsas.
b. Textura: a modo de complemento se recomiendan usar 
materiales como maderas y guascas que refuercen la 
idea de materiales con los que contaban los habitantes 
de Nariño hace 2000 años y prescindir del uso de mate-
riales metálicos que podrían causar un efecto contrario. 
c. Tipografía: debido a la naturaleza permanente de 
la sala, esta deberá adecuarse a los códigos gráficos 
estipulados en el Manual de Identidad Gráfica elabo-
rado para el museo. De esa forma, se podrá hacer uso 
de las tipografías Óptima y Fago Co, con todos sus 
pesos y variaciones. La primera especialmente útil 
para titulaciones y subtitulaciones, la segunda para 
textos corridos. Además, estas tipografías por ser 
ópticamente condensadas permiten un ahorro del 
espacio, pertinentes para  lugares pequeños como la 
sala sobre la que se propone el presente proyecto. 
d. Señalización: éste ítem está especialmente referido 
a las cédulas que acompañan a cada pieza. No obs-
tante y como se había mencionado en parágrafos 
anteriores, para efectos de éste proyecto se reco-
mienda usar cédulas compuestas, que permiten un 
agrupamiento de las piezas por categorías y a la vez, 
implica una reducción en la repetición de informa-
ción similar.
 De existir piezas sobre las que se tenga una informa-
ción complementaria o mayor, se podrán elaborar 
cédulas individuales que provean estos datos.
 En todos los casos, estas piezas se deben ceñir a las 
instrucciones ofrecidas en el Manual de Señalética 
construido para el museo durante el componente 
“Trabajo Colaborativo”.
e. Organización: la organización de los nodos temáticos 
corresponde a un guión lineal con una bifurcación final, 
de este modo la muestra se construirá apoyada en los 
muros y en un montaje central que organice la sala de tal 
forma que los visitantes deban recorrerla de manera cir-
cular.  De lo anterior se puede inferir, que el montaje 
obedece a una estructura “en paralelo”11, que debería 
poder ayudar al visitante a hacerse una mejor idea 
sobre el conjunto y a la vez poder conectar fácilmente 
los nodos que conforman el guión museológico. 
f. Composición: dentro de la muestra existen diversos 
ejes temáticos, por lo cual habrá que responder espe-
cíficamente a cada necesidad. De tal forma, que los 
primeros nodos referidos a los procesos estilísticos 
del Complejo Cultural del Altiplano Nariñense “Nariño 
en tres partes”, estarán mediados por una agrupación 
pensada desde los elementos formales de las piezas, 
como su color, tamaño, textura y forma. No obstante, 
nodos como “La muerte en Nariño”, constituirán una 
especie de bodegón que busca estimular la contem-
plación y el análisis sobre el uso que en su momento 
tuvo la pieza, antes que la aproximación a las carac-
terísticas básicas de las piezas. De manera semejante 
el nodo “Los herederos de la tradición prehispánica”, 
propende por una visión comparativa por parte del 
estudiante, por lo cual se propone un montaje que 
estimulen los paralelos visuales y permiten dilucidar 
diferencias y semejanzas entre los pueblos indígenas 
que hoy habitan el suroccidente colombiano.
11 GARCÍA, Ángela. “La exposición, un medio de Comunicación”. 
Ediciones AKAL. (1999). Madrid España.  
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g. Fabricación: para la fabricación del mobiliario se su-
giere contratar a diseñadores industriales o personal 
especializado como ebanistas y carpinteros que 
construyan los soportes necesarios para albergar la 
exposición. Ahora bien, como se había comentado 
en párrafos anteriores, uno de los mayores problemas 
que enfrenta el museo es la inexistencia de un espa-
cio de reserva que pueda contener las colecciones 
que no se encuentren en exhibición. Por la misma 
razón, se pensó en muebles que sirvan para exhibir y 
al mismo tiempo para albergar piezas en su interior.      
h. Iluminación: se recomienda instalar en la sala dos rieles 
de iluminación con al menos tres focos LED en cada 
uno. Las ventajas de la iluminación LED, es que permi-
ten una exacta iluminación general para la sala, debido 
a que no se necesitan énfasis especiales sobre ninguna 
pieza específica, tienen un consumo de energía bajo, 
lo que reduce los costes para el museo, produce una 
media de calor entre los 25-45oC, un rendimiento de 
hasta 50.000 horas y es amable con el medio ambiente. 
Con todo esto, se constituye como una iluminación re-
comendada en términos de conservación preventiva. 
Además, se puede escoger entre una temperatura de 
color blanco frío y una blanco cálido, se recomienda 
usar la segunda para generar en la sala un ambiente 
más cálido que potencia los tonos marrones de la mu-
seografía y de las piezas de la colección. 
 A lo anterior, se sugiere sumar un sistema de control 
automático de luces que se active solamente cuando 
haya personas visitando la sala y que por supuesto 
tiene un claro propósito orientado hacia la conserva-
ción preventiva de las colecciones.
i.  Imágenes: como se propuso en el guión museológico, 
la exposición contará con al menos tres infografías, la 
primera es una orientación de carácter geográfico 
y temporal a propósito de las culturas expuestas, la 
segunda es una imagen que sintetiza las primitivas 
redes de intercambio de la región y la tercera es una 
infografía que muestra la disposición de un tumba 
con cámara lateral perteneciente al complejo cultural 
del altiplano nariñense. 
 Queda pendiente proyectar una infografía sobre la 
distribución geográfica de las comunidades nariñen-
ses en la actualidad, dependiente de las necesidades 
curatoriales, del espacio en sala y de la cantidad de 
información pertinente. 
j.  Acabados: se sugiere hacer aseo de la sala periódica-
mente y chequeos del estado de las piezas al menos 
una vez al mes. Además, proyectar protocolos de lim-
pieza de las piezas, según las indicaciones dadas en la 
sección de Conservación Preventiva. De igual forma 
se debe reemplazar las cédulas que se encuentren 
deterioradas o que por alguna razón resulten ilegi-
bles para el público. De igual manera, los textos de 
la sala (producidos con plotter de corte), se deberían 
montar preferiblemente sobre láminas de madera o 
un material semejante que permitan el fácil acceso y 
traslado y una mínima incidencia sobre el muro y por 
otro lado una menor incidencia de la humedad sobre 
el vinilo que eventualmente tenderá a despegarse.
 Otra posible solución, puede ser imprimir vinilo ad-
hesivo y montado posteriormente sobre láminas de 
poliestireno que su vez se pegan a bases de madera.
 Algunas de las anteriores recomendaciones, podrían 
ser útiles para las fotografías que constituyen el 
inventario de piezas para el último nodo conceptual 
“Los herederos de la tradición prehispánica”. 
 De la misma manera, se debe disponer ventilas sobre las 
bases que sirven de depósito para las piezas no exhibidas, 
permitiendo la circulación del aire y la no proliferación de 
microclimas que puedan deteriorar las colecciones.
 Finalmente, se sugiere hacer chequeos constantes 
sobre las condiciones de humedad y temperatura, 
que permitan tomar medidas preventivas apenas se 
noten cambios bruscos de alguna de las dos variables.
k.  Embalaje de las piezas no exhibidas: como se mencio-
nó, el mobiliario se ha pensado de manera que pueda 
exhibir pero a la vez salvaguardar las piezas que no 
hagan parte de la muestra. Para éstas se sugiere hacer 
colchones de yumbolón, disponer cada objeto sepa-
rado de otros, para evitar rozamiento y fricción que 
pueda deteriorar la pieza y hacer chequeos periódicos 
para evitar la proliferación de agentes contaminantes 
como hongos o insectos. 
 
3.4.3  Situación actual
En la actualidad el espacio de la Sala de Piezas Prehis-
pánicas no se usa de modo correcto, las piezas exhibidas 
se han situado, en la mayor parte de los casos, apoyadas 
a los muros o en escaparates soportados por las paredes 
a lo que se suman piezas de gran envergadura que se 
han puesto indebidamente sobre soportes para mace-
tas u objetos similares.
Al respecto, la propuesta museográfica debería 
procurar un mejor agrupamiento de las colecciones, así 
como crear un recorrido para el público que en cierta 
medida le exija circular por el espacio de manera más 
variada, no obstante, el pequeño espacio de la sala que 
no excede los 16m2.
Por otro lado, la museografía intentará brindarle 
a la sala un aspecto más homogéneo, aspecto que 
en la actualidad se ve impedido por la existencia de 
mobiliario desigual.  
>> A la izquierda aspecto actual del costado norte de la sala, el mueble expográfico constituye el muro falso que divide la exhibición de 
Objetos Prehispánicos con la de la época Republicana. A la derecha aspecto del costado sur de la sala. Fuente: Archivo Personal.  
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>> Situación actual de la Sala de Objetos Prehispánicos. Nótese la presencia de piezas dispuestas en el piso, potencial factor de riesgo 
para su deterioro o daño físico directo. Fuente: Archivo Personal.  
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3.4.4 Mobiliario expográfico actual
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3.4.5 Plano de propuesta, recorrido
La nueva propuesta incluye la organización de las 
colecciones en un mayor número de mobiliario, que a 
su vez sirve como reservorio para las colecciones que 
no se encuentren exhibidas, solución que contrarresta 
la problemática relacionada con la no existencia de 
un espacio de reserva. Por otro lado, se plantea una 
organización que permita un recorrido circular por la 
sala a través de la situación de un mueble central que 
ordena el recorrido en ese sentido. Como se aprecia en 
el gráfico, el recorrido sugerido empieza hacia la derecha 
y logra recorrer todo el espacio.
En el mismo sentido, se crea un gran mueble que sirve 
a su vez para dividir la sala de Piezas Prehispánicas con 
la de independencia y República.
Finalmente se ha dispuesto un espacio amplio hacia 
el final del recorrido, previendo la posibilidad de la aglo-
meración de personas, entrantes y salientes, o cuando 
se realicen visitas grupales.  
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3.4.6 Mobiliario propuesto
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El nuevo mobiliario expográfico se diseñó pensando 
en procurar a las colecciones una correcta disposición 
para su exhibición y a la vez crear espacios de reserva, 
respondiendo a la carencia de lugares similares en el 
museo. Al tiempo se incluyeron espacios que puedan 
contener Silica Gel o aserrín, para poder reducir la in-
cidencia de humedad sobre las colecciones exhibidas 
y en depósito.  
Por otro lado, se diseñaron repisas internas con 
bandejas deslizables que permiten un correcto acopio 
y reducen el riesgo por rozamiento, vibración o caída 
así como también, inhiben los riesgos por temperatura 
y humedad. A propósito de lo anterior, cada mueble 
cuenta con un sistema de puertas deslizantes, tanto 
para las vitrinas expositivas (vidrio) como para las repi-
sas (metal o madera), de modo tal que quedan espacios 
por donde el aire puede circular y a la vez permite una 
fácil rotación de las piezas en exhibición.
De igual forma se procuró, para las piezas exhibi-
das, una disposición con alturas variadas que permita 
ofrecer varios niveles de lectura y que implica cierto 
grado de inclusión, respondiendo a necesidades de 
públicos, de tal forma que población infantil por 
ejemplo, acceda fácilmente a la mayor parte de la 
colección exhibida. 
Al mismo tiempo, cabe señalar el caso específico del 
mueble expográfico No.3, que alojará dentro de sí, una 
pieza textil en delicado estado, para ella se diseñó un 
mueble con un sistema de puertas, de modo tal que se 
reduce al máximo el riesgo de daño por iluminación, a 
la vez que permite perfecta visibilidad para el público, 
como se muestra en la imagen siguiente: 
>> A la izquierda aspecto actual del costado oriental de la sala, a la derecha aspecto del costado occidental de la sala. 
Fuente: Archivo Personal.  
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3.4.7 Ubicación de obras
Ha de suponerse que la ubicación de las piezas obe-
dece en todo sentido a las directrices del guión museo-
lógico y por supuesto a los condicionantes de espacio y 
mobiliario creado para tal fin. Como se ha mencionado 
en apartados anteriores, el recorrido está pensado de 
forma tal que el visitante recorra la sala en sentido circu-
lar, sin toparse (como era usual en el montaje anterior) 
con piezas dispuestas en el piso o en situación de riesgo 
alto de ruptura. 
Aunque las vitrinas coartan el acceso directo de los 
visitantes a las colecciones (tacto especialmente), or-
ganizan la información de una mejor manera y le dan 
mayor visibilidad a las colecciones.
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3.4.8  Requerimientos de montaje
Para el montaje, es necesario que toda la colección se 
deposite en un espacio diferente, se sugiere usar el centro 
de documentación (que hoy se encuentra cerrado) para 
tales efectos.  Las vitrinas pueden ingresar a la casona 
ya armadas a excepción del mueble expográfico No.2, 
para el cual se recomienda pedir a los encargados de su 
elaboración, el ingreso de porciones armadas de la mis-
ma y un ensamblaje dentro de la sala, que por otro lado, 
debe procurar una mínima afectación en el espacio, esto 
implica que se procure una reducción de la vibración, 
causada por golpes, martilleos u otros, así como evitar 
rozamientos innecesarios con los muros o puertas.
En el mismo sentido y como el mueble expográfico 2 
está pensado para dividir la sala de piezas Prehispánicas 
con la de Independencia y República, se sugiere guardar 
la colección que se encuentre en esa sala o al menos 
aquella que pueda sufrir daños por encontrarse en la 
zona de incidencia de la instalación proyectada. 
Una vez dispuestos los muebles, se sugiere asegu-
rarlos al piso con  soportes metálicos que reduzcan el 
riesgo de caída y a la vez procuren a las colecciones 
una baja incidencia por vibración.  De igual forma, se 
aconseja disponer seguros en las puertas corredizas, para 
garantizar protección contra robo a las piezas. 
Una vez montadas las vitrinas, se deben disponer las 
piezas, usando para ello guantes de algodón y asegu-
rándose de que todos los soportes se encuentran sufi-
cientemente firmes y no existe riesgo alguno de caída. 
Respecto a algunas piezas concretas, se deben tener 
en cuenta algunas consideraciones:
a. Para ciertas piezas de base globular, se recomienda 
crear aros de acrílico de suficiente espesor que evite 
el rodamiento de las mismas.
b. Las piezas que se deban disponer colgadas (sin 
estante Ejm: piezas 38, 39), tendrán que sostenerse 
gracias a estructuras metálicas, de alambre de sufi-
ciente espesor y que ofrezcan un soporte suficiente.
c. Los estantes creados para ciertas piezas (Ejm: piezas 
12, 13) serán de acrílico o materiales similares y de un 
espesor suficiente que sea capaz de soportar el peso 
de la piezas, adosado a la estructura metálica o de 
madera con soportes metálicos.
d. En el caso de las ánforas, expuestas en el mueble No. 
3 (piezas 112, 129, 130 y 131) se recomienda recubrir 
los agujeros con un material que evite la fricción de 
la pieza.    
  
>> Estado de las colecciones dispuestas en las gavetas de algunos muebles del museo, como se observa corren riesgo de deterioro por 
rozamiento, vibración y un acopio inadecuado. Fuente: Archivo Personal.  
3.4.9 Renders
>> Aspecto de los costados norte y oriental de la Sala de Objetos Prehispánicos, en el centro el mueble que contendrá dentro de sí la 
delicada pieza textil de la colección. 
>> Aspecto de los costados sur y occidental de la Sala de Objetos Prehispánicos. Como se mencionó en apartados anteriores, todos los 
muebles cuentan con espacios interiores para salvaguardar y acopiar adecuadamente las piezas no expuestas.  
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3.5 Cronograma
El tiempo pensando para la estructuración, montaje 
y puesta en escena de la muestra es de veinte semanas, 
equivalentes a cinco meses, en concordancia con los 
tiempos estipulados por las convocatorias del Ministerio 
de Cultura. 
El cronograma está pensado de forma tal que des-
pués de la contratación del equipo interdisciplinario se 
construya un nuevo esquema de tiempos a través del 
cual se pueda definir el responsable de cada tarea y 
tiempos más precisos para cada actividad. 
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3.6. Presupuesto
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3.7 Plan de Evaluación
Con miras a un mejoramiento constante de la expo-
sición, se sugiere llevar a cabo diversos tipos de evalua-
ciones que permitan enfrentar varios aspectos relacio-
nados a la exhibición. De esta forma, se proponen: 
a. Características socio-demográficas: se puede realizar 
a través de una encuesta sencilla que permita esta-
blecer características como edad, género, profesión, 
nivel de estudios, lengua y frecuencia con qué visita el 
museo. Este tipo de muestras podrían tomarse cuan-
do se realicen visitas grupales, familiares y escolares.
 Los resultados de las mismas, pueden ayudar al mu-
seo a tomar medidas para atraer nuevos públicos o 
atender demandas de núcleos específicos. 
b. Motivaciones: se sugiere realizar esta evaluación a 
partir de entrevistas personales con individuos espe-
cíficos que visiten el museo, las preguntas se deben 
enfocar a los aspectos motivantes de la visita, es decir 
las particulares de la visita al museo que la convierten 
en una experiencia competitiva frente a otras activi-
dades de ocio, entretenimiento y aprendizaje. 
c. Aspectos emocionales: igual que el ítem anterior, 
se sugiere hacer este tipo de evaluación a través de 
entrevistas a individuos concretos durante las visitas 
que se realicen en el museo. En este tipo de evalua-
ción se recomienda indagar sobre el impacto que la 
exposición genera en el visitante, los aspectos que le 
gustaron y aquellos que no.
d. Aspectos espaciales o ambientales: esta evaluación 
puede realizarse a partir de la observación sobre la 
desenvoltura de los públicos en el espacio, de tal for-
ma que se puedan corregir errores de disposición del 
mobiliario, potenciales riesgos para las colecciones y 
una mejor comprensión del guión museológico. 
e. Percepción y comprensión: para este aspecto, se 
sugiere construir grupos focales que permitan identi-
ficar la legibilidad y comprensión de los textos en sala 
>> Textil prehispánico encontrado en las cercanías de Ipiales durante los años ochenta. La pieza fué dividida, la otra parte se encuentra 
hoy en la sede Pasto del Museo del Oro. Representa una de las piezas más llamativas del museo pero también una de las más delicadas 
en términos de conservación. Fuente: Archivo Personal.   
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y la facilidad con que el visitante conecta los nodos 
conceptuales propuestos. Se debe reconocer eso sí, 
que como espacio de educación no formal, el museo 
no debe evaluar la comprensión de la temática de 
modo tradicional, sino buscar garantizar una expe-
riencia agradable y que de manera sencilla coadyuve 
a su formación preliminar. 
f. Evaluación museológica: se trata de una evaluación 
llevada a cabo por el tutor del proyecto y que establez-
ca las deficiencias y fortalezas del proyecto durante la 
preproducción, la producción y postproducción del 
montaje, desde su esfera práctica y también desde su 
conceptualización.
 
3.7.1 Estrategia de Evaluación
En todos los ejercicios de evaluación se sugiere usar 
una metodología que estipule los siguientes aspectos:
- Definir el grupo o el núcleo poblacional al que se desea 
evaluar
- Seleccionar un conjunto específico de individuos que 
constituyan una muestra significativa y representativa
- Establecer el mecanismo que se usará para realizar la 
evaluación (encuesta, observación o entrevista directa)
- Decidir cómo se van a registrar la información 
recolectada
- Decidir durante que períodos y cuánto tiempo se va a 
hacer la recolección de datos
- Realizar el tratamiento estadístico de la información o 
buscar patrones comunes en el caso de entrevistas y 
observaciones.
- Discutir los resultados de la evaluación con el equipo del 
museo y los interesados para proponer soluciones a los 
fallos detectados y potenciar las virtudes reconocidas. 
3.8 Plan de Socialización
Como parte de la propuesta del proyecto se incluye 
un plan de socialización de los resultados, que responde 
por un lado a la necesidad de demostrar los resultados 
al Ministerio de Cultura, bajo el marco de una probable 
financiación a través del programa de Becas de Estímu-
los y por otro a un interés por fortalecer los canales con 
instituciones museales, educativas y en general con la 
población del departamento de Nariño, buscando pro-
mover un interés por el patrimonio local.
Así pues, algunas estrategias pensadas como parte 
del plan de socialización son:
a.  Inauguración: se planea la ejecución de un pequeño 
evento que de cita a actores fundamentales de la 
investigación académica a propósito de la historia y 
la arqueología regional, buscando incentivar los lazos 
interinstitucionales que permitan a futuro generar 
proyectos de indagación sobre las colecciones del 
museo.  
b. Conexión con el proyecto “Cachicando la Historia”: 
desde hace algunos años, el museo adelanta acti-
vidades para niños y grupos escolares que buscar 
propiciar el encuentro de estas poblaciones con las 
colecciones del museo. Dicho proyecto funciona a 
partir de una cartilla didáctica y réplicas de algunas 
piezas del museo, a partir de estos mecanismos se 
pueden proyectar itinerarios que susciten una obser-
vación atenta y unos guiones pensados para públicos 
específicos, en este caso, niños.
c. Promoción en medios: se propone hacer una divul-
gación a través de medios masivos, especialmente la 
Emisora Ecos de Pasto, que hace parte del conjunto 
de entidades vinculadas a la Fundación Juan Lorenzo 
Lucero y que puede ser de gran ayuda a la hora de 
transmitir cuñas y propagandas, pero también de 
proponer entrevistas y encuentros con personas que 
puedan arrojar más luces sobre la colección.
d. Integración con las comunidades indígenas y cabil-
dos regionales: parte de la construcción del guión 
museológico, busca enlazar el pasado prehispánico 
de la región con la multietnicidad propia del depar-
tamento, por lo tanto se sugiere realizar un evento 
que incluya a sabedores, líderes comunitarios y otros 
a propósito de esta exhibición.
69Práctica • Museo de Historia Nariñense
>> Aspecto del ingreso a la Sala de Objetos Prehispánicos (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
70 Práctica • Museo de Historia Nariñense
>> Aspecto exterior de la Sala de Objetos Prehispánicos (2013) 
Fuente: Archivo Camila Betancourt.
4. Comparación entre la teoría y 
la práctica real en el área
Debido a la naturaleza del presente proyecto que 
consistió en la formulación de un guión museológico y 
museográfico para la renovación de una sala, es todavía 
prematuro hacer comparaciones entre la teoría y la 
práctica efectiva en el museo.
No obstante, es evidente que hay factores que no se 
pueden soslayar y que condicionan toda propuesta que 
se realice y que por supuesto debe atenerse al contexto 
desde el cual se construye.
De esa forma, un primer condicionante es el propio 
lugar que ya de por sí se convierte en un espacio de 
choque para la práctica museológica, puesto que es 
una edificación a la que se la ha dado un uso diferente 
al original, en ese sentido algunas de las premisas sobre 
Conservación Preventiva han debido ser ajustadas a las 
circunstancias específicas del ejercicio. Por ejemplo, se 
sabe que la casona presenta varias zonas de humedad 
que por la edad y características de la construcción son 
difícilmente controlables, por lo tanto, en estos casos 
específicos solo se pueden sugerir chequeos permanen-
tes que determinen si tales riesgos potenciales crecen 
o se mantienen neutrales; la teoría en cambio sugeriría 
acciones que podrían terminar con el resane o cambio 
de muros y la reconstrucción de techumbres, acciones 
imposibles dentro de las condiciones específicas del 
inmueble, por ser una propiedad protegida dentro del 
POT de la ciudad de Pasto. 
Otros aspectos fundamentales son sin duda los fac-
tores económicos. Por fortuna, el presente proyecto se 
crea dentro del marco de las Becas de Estímulos que 
ofrece el Ministerio de Cultura y que a la postre permite 
programar acciones que tienen costos altos que serían 
imposibles de costear para la institución.
Si las circunstancias fueran otras, un proyecto de estas 
características sería impensable y por lo tanto, el museo 
se vería obligado a tomar decisiones museológicas y 
museográficas de muy bajo costo que por lo mismo, 
podrían tener un muy corto impacto.
En ese mismo orden de ideas, otro de los enormes 
problemas que contrastan la realidad con la teoría, 
parte del hecho del equipo con el que cuenta el museo, 
actualmente su directora y una persona encargada de 
los oficios generales.
Así pues, mientras la teoría sugeriría una renovación 
total del museo, incluyendo dentro de tales propósitos 
la creación de un inventario general, en el caso particular 
es imposible por la precariedad presupuestal y laboral 
que hoy sufre la institución.
De esa forma, el presente proyecto busca construir 
a partir de un ejercicio pequeño, una metodología que 
dicho personal pueda replicar en futuras ocasiones y 
que le permita, por etapas, renovar las varias salas con 
las que cuenta la casona.  
Por otro lado, la propuesta debe responder al contex-
to local en términos fácticos. Esto es, que dentro de la 
propuesta museológica se debe pensar en materiales 
de fácil acceso, mecanismos y herramientas a las que 
los profesionales de la ciudad puedan dar solución y 
estrategias que sean plausibles al corto plazo.
Como siempre, la teoría arroja sugerencias sobre 
conservación, calidad del mobiliario y de los espacios 
que deben adecuarse al contexto real del ejercicio y en 
la mayoría de ocasiones, es necesario encontrar equiva-
lencias que permitan hacer “más con menos”.
A propósito de lo anterior, una situación que ejempli-
fica lo dicho es la inexistencia de una reserva en el mu-
seo, problema que se solucionó diseñando mobiliario 
que en su interior pudiera albergar los objetos que no 
se encuentran en exhibición.
Otro aspecto importante que diferencia la teoría de 
la práctica, es la suposición de la profesionalización del 
equipo de los museos en general. En contextos como 
el colombiano, son pocos los museos que cuentan 
con personal que conozca en profundidad los muchos 
aspectos relacionados a la práctica museológica. Sin 
embargo, en lo personal esto no supone necesariamen-
te una debilidad sino un reto al que los futuros museólo-
gos deberíamos poder responder. Puedo decir, con toda 
satisfacción, que el desconocimiento que sobre la teoría 
tiene el personal, se suple con la voluntad, la entrega 
y el cariño que tienen por sus instituciones, de modo 
que el terreno para los conservadores, museólogos e 
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interesados en la cultura está perfectamente abonado 
y en la medida en que se busquen estrategias creativas 
y vínculos interinstitucionales novedosos, los proyectos 
se pueden llevar a cabo de la mejor manera. 
No obstante, lo anterior es otro aspecto fundamental 
que distancia la realidad de los conceptos y es que al 
menos, en el caso de la ciudad de Pasto y por extensión 
el departamento de Nariño, el sector cultural se encuen-
tra muy desarticulado. Esto por supuesto, impide una 
rápida ejecución de los proyectos que se formulen y en 
ocasiones se vuelven piedra de tropiezo para que ellos 
se lleven a feliz término.
De la misma manera, da la impresión que la teoría 
museológica ha creado un imaginario sobre el público 
que lo percibe como un sujeto proactivo y especialmen-
te interesado en el conocimiento de su patrimonio y su 
historia; la realidad demuestra que por el contrario, hay 
un largo camino que recorrer y que el museólogo se ve 
enfrentado a una serie de ofertas que compiten con el 
propio museo.
Evidentemente, las instituciones de carácter cultural 
poco pueden hacer al respecto y a mi juicio personal, la 
solución no está en enfrentarse a estas nuevas opciones 
de entretenimiento y aprendizaje sino por el contrario 
aprovecharlas en beneficio de la propia institución, 
sin embargo, esto implica procurar para los museos el 
desprendimiento del carácter pasivo que actualmente 
tienen en búsqueda de nuevos y más efectivos canales 
de comunicación con el público.
Lo anterior también me lleva a cuestionar la teoría 
alrededor de estudios de públicos, que en ocasiones, 
buscando ser más incluyente termina produciendo un 
efecto contrario. Así, las evaluaciones hechas a los visi-
tantes suponen la separación de los públicos, por eda-
des, géneros, niveles educativos y otros factores que no 
reconocen una potencial participación integrada y a la 
que el museo debe responder no de manera individual y 
específica sino verdaderamente vinculante e incluyente.
Además de lo anterior, la teoría parece entender al 
museo como un espacio que ofrece experiencia, infor-
mación, entretenimiento u otros a un público cierta-
mente desconocedor o que se asume con una experien-
cia previa más emocional que cognitiva, además poco 
se interesa sobre la relación inversa que típicamente se 
resume dentro del concepto de “retroalimentación”.
En el caso particular del Museo de Historia Nariñense 
“Juan Lorenzo Lucero”, el conocimiento que la institu-
ción tiene sobre la colección es todavía muy incipiente, 
sin embargo, es muy común que los propios visitantes 
arrojen valiosa información sobre las piezas que pue-
den alimentar enormemente los guiones científicos y 
museológicos, esperando que en un futuro se puedan 
hacer para el museo.
De lo anterior, se puede inferir otro aspecto funda-
mental que eventualmente no se considera desde la 
teoría y es el hecho de que muchos museos se crearon 
gracias al interés de personas interesadas y que por lo 
tanto se organizaron atendiendo más a juicios subjetivos 
que a un verdadero guión curatorial que busque enlazar 
la información de manera propicia para el visitante. Esto, 
como en el caso particular del Museo de Historia Nari-
ñense “Juan Lorenzo Lucero” termina con salas cuyos 
contenidos se organizan atendiendo a criterios básicos 
que en ocasiones crean asociaciones innecesarias, 
equivocadas o de difícil comprensión para el público, 
sin embargo, la misión del museólogo no debería ser la 
destrucción de esta propuesta sino una adaptación que 
procure responder a los intereses de sus creadores, en 
donde por otro lado, a veces intervienen aspectos emo-
cionales a los que también hay que atender y a los que 
se debe sumar de forma estratégica las herramientas y 
mecanismos emanados desde la teoría especializada. 
A modo de conclusión, parece necesario empezar a 
construir una teoría de la museología que responda a las 
necesidades específicas del contexto latinoamericano, 
que responde a sus necesidades, precariedades, virtu-
des y aciertos y que procure una paulatina profesiona-
lización del sector y a la vez promueva la proyección de 
los espacios museales como actores de participación 
social activa.   
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